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Vorwort. 


ifiese  Vorträge  sollten,  wenn  überhaupt,  erst 
dem  Drucke  übergeben  werden,  soltald  mir  Gelej 
geworden,  in  vielleicht  folgenden  Cyklen  auch  die 
ren  Tonformen,  den  Toninhalt  und  das  Idci 
Tonkünstlers  zur  Sprache  zu  bringen.  Dem  W 
vieler  meiner  Hörer,  sie  schon  jetzt  gedruckt  zu  be 
um  mit  Müsse  noch  einmal  den  ganzen  EntwickUm, 
überschauen  zu  können,  glaubte  ich  aber  um  so  ehei 
geben  zu  dürfen,  als  mir  für  das  Verständniss  der  ; 
den  Vorträge  daran  liegen  muss,  Jeden  mit  dem 
der  vorliegenden  ganz  vertraut  zu  sehen.  Ausserdei 
es  aber  auch  mein  Wunsch  sein,  dass  dasjenige  i 
teren  Kreisen  Anklang  finde,  was  ich  mich  bemüht 
in  einer  Form  auszusprechen,  die  einem  jeden  Gebil 
zugänglich  sein  dürfte,  der  sich  für  Musik  inter 
und  mit  ihren  ersten  Vorkenntnissen:  den 
Noten,  des  Taktes,  der  Tonarten,  der  gebräuchlichste 
zierungen  etc.  und  der  Intervalle,  vertraut  ist. 


Vorwort.  .     ,_ 

i4 

Mler,  der  die  8eliwicngkeit  kennt,  einen  kmistwis- 
aftlichen  Gegenstand  in  solchem  Sinne  „populär" 
bandeln,  wird  das  Gebotene  nachsichtsvoll  aufneh- 
jeder  Fachkundige  aber,  dem  es  um  die  Wahrheit 
>ache  zu  thun  ist,  sich  durch  diese  Form  nicht 
halten  lassen,  die  darin  ausgesprochenen  neuen 
luungen  vorurthcilsfrei  zu  prüfen. 

erlin ,   im  März   1870. 

H.  K. 
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Erster  Vortrag. 
Der  rhytli  Uli  sehe  Satz. 


Richtig  zu  urtheilen  ist  schon  überhaupt  schwer ,  be- 
sonders schwer  ist  es  aber  in  einer  Kunst,  deren  Werke  nur 
gehört  zu  voller  Wirkung  gelangen  und  bereits  vorüber- 
gerauscht sind  ,  wenn  wir  uns  ihrer  Wirkung  bewusst  wer- 
den. Wenn  ich  es  nun  unternehme,  über  die  Bildung  und 
Begründung  eines  musikalischen  Ürtheils  zusprechen,  so 
möchte  ich  doch  nicht  den  Schein  auf  mich  laden ,  als  ob 
ich  selbst  mein  Urtheil  für  durchaus  richtig  inid  unfehlbar 
liielte.  Nur  den  Weg  wollte  ich  zeigen  ,  auf  welchem  ich 
für  mich  selbst  gesuclit  habe,  zu  einer  einigermassen  all- 
seitigen Anschauung  meiner  Kunst  und  zu  eigenem  Urtheil 
über  dieselbe  zu  gelangen,  nach  dem  alten  Göthe'schen 
Wort : 

Wer  seine  Kunst  nicht  durchgedacht, 
Der  darf  sich  keinen  Künstler  nennen. 

Möchte  es  mir  gelingen,  in  einer  Zeit,  in  welcher  gerade 
das  Urtheil  auf  musikalischem  Gebiete  recht  schwankend 
geworden  ist ,  etwas  dazu  beizutragen,  dass  jeder  Gebildete 
sich  ein  auf  das  Wesen  der  Kunst  und  ihi-er  Gesetze  be- 
gründetes eigenes  Urtheil  hiernach  zu  bilden  vermöge  ! 

Die  erste  Grundbedingung  für  die  richtige  Auffassung 
eines  Musikwerkes  ist  in  der  Bildung  des  Gehörs  zu  suchen. 

Das  Gehör  ist  der  Sinn  für  die  Wahrnehmung  der  bis 
zum  Schall  bewegten  Luft.  Steigert  sich  diese  Bewegung 
zu    regelmässig    wiederkehrenden ,    aber    nicht    nach    ganz 
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2  1.   Der  rhythmische  Satz. 

einfachen  Gesetzen  erfolgenden  Schwingungen ,  so  ver- 
nimmt es  einen  Klang.  Geschehen  die  Schwingungen 
pendelartig  nach  einfachen  Gesetzen,  so  entsteht  der  Ton. 
Die  Anzahl  der  Pendelschwingungen  in  einer  Secunde  be- 
stimmt die  Höhe  oder  Tiefe  desselben. 

Uas  Gehör  ist  aber  auch  der  Sii)n  fiir  die  Wahrneh- 
mung der  Ursache  des  Gehörten.  Wir  werden  durch  das- 
selbe auf  die  Kraft  hingeführt,  welche  bei  seiner  Erzeugung 
thätig,  und  auf  das  Mittel,  welches  etwa  gebraucht  war. 
Die  Erfahrung  kommt  uns  dabei  zu  Hülfe,  und  wir  erkennen 
auf  der  Stelle ,  ob  an  die  Thür  oder  an  die  Wand  geklopft 
ist ,  ob  an  ein  irdenes  oder  an  ein  metallenes  Gefäss  ge  - 
schlagen  wurde,  ob  auf  einem  Holz-  oder  einem  Blech- 
instrument ein  Ton  erklang,  ob  eine  Frauen-  oder  eine 
Männerstimme  denselben  gesungen  hat.  Ebenso  schliessen 
wir  aus  der  Stärke  oder  Schwäche  eines  Tones ,  aus  seinem 
allmäligen  oder  plötzlichen  Entstehen ,  aus  seiner  längeren 
Dauer  oder  seinem  schnelleren  Aufhören  auf  die  Wirkung 
einer  besonderen  Kraft  zurück.  Ja  aus  einem  Ton  der 
menschlichen  Stimme  erkennen  wir  die  grössere  Wärme 
oder  Innigkeit ,  Ruhe  oder  Heftigkeit  des  Gefühls  heraus. 
Und  hierzu  bedarf  es  nicht  einmal  eines  besonders  besaiteten 
musikalischen  Gehörs :  ob  der  Ton  hoch  oder  tief  sei,  wenn 
er  in  einer  von  diesen  Schattirungen  erklingt,  macht  er  selbst 
auf  das  Kind  schon  eine  entsprechende  Wirkung.  Tritt 
aber  eine  bestimmte  Höhe  oder  Tiefe  hinzu  und  erklingt  ein 
Gesangs  ton,  so  ist  die  Wirkung  nicht  allein  eine  erhöh- 
tere,  sondern  auch  eine  reinere.  Denn  der  Erzeugung  der 
regelmässig  wiederkehrenden  Luftschwingungen  liegt  eine 
Harmonie  des  dabei  thätigen  Organes  und  der  erzeugenden 
Kraft  (des  Willens)  zu  Griuide,  welche  sympathisch  auf  den 
Hörenden  wirkt  und  Aehnliches  in  seiner  Seele  hervorruft. 
Wie  sehr  es  bei  dem  Gesänge  des  natürlichen  Menschen  auf 
diese  Harmonie  ank(mimt,  erkennt  man  schon  daraus ,  dass 
er  im  Schmerze,  wie  im  Zorne  nie  singt.  Er  muss  erst  wie- 
der zu  einem  ruhigen  und  harmonischen  Seelenzustande 
zurückgekehrt  sein  ,  um  im  Gesänge  seinen  Gefühlen  Aus- 
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druck  zu  geben.   Ein  tiefer  Sinn  liegt  darum  in  den  Worten 
Seume's  : 

Wo  man  singt,  da  lass'  dich  ruhig  nieder! 

Böse  Menschen  haben  keine  Lieder. 

Aus  dem  OfFenbarwerden  des  Seelenlebens  im  Ton 
iässt  sich  so  auch  ferner  auf  Geistes-,  Herzens-  und  Wil- 
lensbildung des  Sängers  zurückschliessen  und  somit  aus 
dem  Gesänge  das  Ideal  der  singenden  Individualität  er- 
kennen. Vor  Allem  muss  ein  bedeutendes  musikalisches 
Kunstwerk  von  einem  hohen  Ideal  des  Componisten  Zeug- 
niss  ablegen.  Es  gehört  aber  ein  entsprechender  Standpunkt 
eigener  Bildung  des  Hörers  dazu,  um  hierfür  den  rechten 
Maasstab  zu  gewinnen;  um  so  mehr,  als  die  grössere  Voll- 
kommenheit oder  Unvollkommenheit  der  Darstellung  eines 
Werkes  auf  das  OfFenbarwerden  des  Ideals  von  grossem 
Einfluss  ist.  Ein  und  dasselbe  Gesangstück  wird  eine  ganz 
andere  Wirkung  machen ,  je  nachdem  es  von  geschulten 
oder  ungeschulten ,  von  gebildeten  oder  ungebildeten  Sän- 
gern vorgetragen  wird.  Der  gewöhnliche  Hörer  wird  hierin 
freilich  keinen  oder  nur  einen  sehr  geringen  Unterschied  zu 
machen  wissen,  während  der  gebildete  Hörer  von  den  Einen 
bis  zur  Begeisterung  hingerissen,  von  den  Anderen  bis  zum 
Unwillen  verletzt  werden  kann. 

Den  I  n  s  t  r  u  m  e  n  t  a  1 1  ö  n  e  n  wohnt  nun  zwar  an  sich 
eine  solche  Macht  nicht  bei,  allein  wir  übertragen  die  Wir- 
kung des  menschlichen  Gesanges  auf  sie  und  unterscheiden  bei 
ihnen  nicht  blos  die  Höhe  und  Tiefe,  sondern,  je  nach  den 
Schattirungen  und  Betonungen,  auch  die  Kälte  und  Wärme 
des  Tones.  Man  spricht  von  einem  seelenlosen  und  seelen- 
vollen Spiel,  von  einer  flachen  und  tiefen  Musik. 

So  sehen  wir  denn,  dass  die  Wirkung  des  Tones  eine 
sinnliche  und  seelische  ist,  und  dass  das  Tonspiel  in 
der  Musik  von  einer,  wie  von  der  andern  Seite  betrachtet 
werden  müsse,  wenn  man  zu  einem  richtigen  ,  ästhetischen 
Urtheil  darüber  gelangen  will. 

Tritt  das  materielle  Tonspiel  in  kunstgerechter  Ab- 
rundung  auf,  so  gewinnt  es  F'orm.    Jede  einheitliche  Zu- 

1* 
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sammenstelluiif^  von  Tönen,  welche  als  ein  Ganzes  vom 
Ohr  erfasst  werden  kann  ,  ist  also  eine  Tonform.  Was  nun 
aus  dieser  zur  Seele  spricht,  ist  der  Inhalt. 

Das  Formale  knüpft  sich  besonders  an  die  rhythmische, 
melodisclie  und  harmonische  Tonverbindung ,  indem  das 
Dynamische  in  den  Hintergrund  tritt.  Der  InhaJt,  der  na- 
türlich der  ersteren  nicht  entbehren  kann,  bedarf  zu  seinem 
Offenbarwerden  aber  vorzugsweise  der  Dynamik.  Selbst 
für  die  kleinste  Tonweise  ist  sie  nothwendig,  damit  diese  so, 
wie  sie  es  soll,  vom  Ohr  erfasst  werde.  Schon  in  Kezug  auf 
Form  kann  nämlich  ein  Tonstück  ohne  gewisse  Accente, 
wodurch  sich  das  Hauptsächliche  vom  Nebensächlichen 
sondert,  nicht  zu  klarer  Verständlichkeit  gelangen;  in  He- 
zug  auf  Inhalt  wird  aber  der  Grad  dieser  Accente  wieder 
durch  die  Wahl  von  Licht  und  Schatten ,  grösserer  oder 
geringerer  Wärme  u.  dergl.  bestimmt,  wodurch  sich  die 
Eigenthümlichkeit  der  Auffassung  bekundet. 

Wie  nun  Göthe  von  der  Malerei  sagt:  dass  man  nur 
sehe,  was  man  wisse ,  so  kann  man  auch  von  der  jNlusik  sa- 
gen, dass  man  nur  hört,  was  man  weiss.  Um  dies  Wissen 
aber  zu  erlangen ,  welches  dem  Gehör  die  für  das  Urtheil 
erforderliche  Hildung  giebt,  ist  es  nothwendig ,  nicht  allein 
das  Vorzüglichste  der  musikalischen  Litteratur  genau  zu 
kennen,  sondern  auch  nach  seinen  Einzelheiten  genügend 
zu  würdigen.  Es  kann  kein  Urtheil  über  Musik  begründet 
werden,  wenn  man  nicht  die  Fertigkeit  erlangt  hat ,  so  mit 
Bewusstsein  zu  hören. 

Um  nun  mit  dem  Einfachsten  und  Fasslichsten  zu  begin- 
nen und  Schritt  für  Schritt  zu  dem  Zusammengesetzteren  und 
schwerer  Verständlichen  hinaufzusteigen  ,  werde  ich  zuerst 
den  musikalischen  Satzbau  besprechen.  Diesem  wird  die  Me- 
sprechung  der  Melodik  und  ein  Einblick  in  die  Harmonik 
folgen  uiyl  dann  werde  ich  mich  über  den  zwei-  und  mehr- 
stimmigen Satz  zur  mehrtheiligen  Uiedform  wenden. 

Später  ist  es  mir  vielleicht  vergönnt,  auch  zu  den  zu- 
sammengesetzteren, grösseren  Formen,  sowohl  der  Vocal-, 
als  der  Instrumentalmusik  überzusehen. 
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Damit  wäre  aber  irniner  nur  die  eine  Seite  der  musika- 
lischen Auffassung  erledi<^t,  nur  die  eine  Frage  in  l^ezug 
auf  das  Wie  des  musikalischen  x\usdruckes,  der  Behand- 
lung des  Tonmaterials,  beantwortet.  Die  andere,  im  Grunde 
noch  wichtigere,  in  Bezug  auf  das  Was,  auf  den  Inhalt 
und  Gehalt  einer  Composition,  wie  die  dritte,  sich  bei  dem 
Laien  gewölmlich  in  den  Vordergrund  drängende  und  oft 
sein  Urtheil  im  Voraus  bestimmende,  die  in  l^ezug  auf  das 
Von- Wem,  auf  die  Individualität  des  Tonkünstlers,  auf  die 
Höhe  und  Eigenthümlichkeit  seines  Ideals,  müssen  mit 
ihrer  genaueren  Besprechung  ebenfalls  noch  zurücktreten. 

Indem  ich  mich  nun  fürs  Erste  auf  die  einfachste  mu- 
sikalische Tonform  beschränke  ,  soll  es  (k>nnoch  mein  J^>e- 
mühen  sein,  so  oft  es  irgend  angeht,  einen  Blick  auf  das 
ganze  musikalische  Gebiet  nach  all  den  geucvunten  Rich- 
tungen hin  zu  thun ,  so  dass  in  jedem  Vortrage  sich  wenig- 
stens Andeutungen  zu  einer  allgemeineren  Anwendung  des 
Gesagten  finden  werden. 


So  geheich  denn  zu  dem  rhythmischen  Satze  über. 

Wenn  wir  einen  zweiten ,  dritten  oder  mehrere  Töne 
hören  ,  so  sind  diese  entweder  nacheinander  oder  mitein- 
ander erklungen.  In  beiden  Fällen  ist  die  Wirkung  nur 
dann  eine  angenehme,  wenn  die  Töne  eine  Zusammen- 
gehörigkeit haben.  Diese  kann  entweder  rhythmisch  oder 
melodisch  oder  harmonisch  sein.  Hierbei  wird  aber  auch, 
wie  schon  bemerkt  ist,  stets  eine  dynamische  EiuAvirkung 
stattfinden,  indem  die  kleinste  Accentuiruug  schon  von 
einer  Kraft  herrührt ,  die  dem  Ton  an  und  für  sich  nicht 
beigemessen  werden  kann  :  von  der  überhaupt  bewegenden 
Kraft,  der  ersten  Ursache  der  Bewegung. 

Betrachten  wir  zuerst  die  nacheinander  erklingenden 
Töne.  Sie  seien  von  gleicher  Höhe  oder  mögen  auf  einem 
Sclilaginstrumente ,  vielleicht  einer  Trommel ,  hervorge- 
bracht werden.  Hier  soll  sich  durch  blosse  Bewegung  ihre 
Zusammengehörigkeit  kund  thun. 

Die  Töne   folgen    entweder  schneller   oder  lang- 
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s  a  ni  e  r  aufeinander  ;  aber  dies  darf  nicht  schneller  gesche- 
hen ,  als  sie  vom  Ohre  gefasst,  und  nicht  langsamer,  als 
sie  miteinander  von  ihm  in  \'erbiiiduug  gebracht  werden 
können.  Dadurch  wird  auch  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
ihre  Dauer  bestimmt. 

Beginnen  wir  mit  zwei  Tönen.  Diese  können  beide 
schnell  (  ^  oder  laiif^sam  (  '  ')  aufeinander  folijen,  indem 
jeder  gleich  lange  Zeit  dauert,  oder  indem  der  erste  ( j  j  ) 
oder  zweite  ( J^  '  )  verlängert  wird  oder  indem  eine  Pause 
zwischen  beide  tritt  (J^  *  1^).  Da  die  Pause  aber  die  Zeit 
für  einen  nicht  erklingenden  Ton  andeutet,  so  w^ürde  dies 
schon  an  eine  mehrzeitige  Bewegung  erinnern.  —  Ferner 
können  beide  ohne  jeden  Accent  ( J')  oder  beide  accentuirt 
^^\0  0\  öder  einer  von  ihnen  accentuirt,  der  andere  luiaccen- 

tuirt  erscheinen. 

Das  von  der  Natur  dem  Menschen  gegebene  Zeitmaass  ist 
der  Pulsschlag.  In  der  Lebercinstimnumg  der  Bewegung 
unserer  Gliedmassen  mit  ihm  ist  jene  Zusammengehörigkeit 
zu  suchen,  auf  welcher  die  harm(mische  Bewegung  unserer 
Körpertheile  beruht.  Bei  dem  Hören  von  Musik  äussert 
sich  diese  oft  durch  Nicken  oder  Wiegen  mit  dem  Kopfe, 
durch  Treten  mit  dem  Fusse  u.  dergl.  m.  Es  werden  75 
Pulsschläge  in  einer  Minute  bei  einem  Erwachsenen  im  nor- 
malen Zustande  gezählt.  Der  Greis  hat  weniger  bis  zu  60), 
das  Kind  mehr  Pulsschläge.  Eine  kleine  Seeunde  Avürde  also 
die  Bewegung  für  das  mittlere  Zeitmaass,  für  das  mitt- 
lere »Tempou  [Modcrato]  bestimmen.  Schnellere  J>ewegung 
würde  einen  lebendigeren,  erregteren  [Allegro],  langsamere 
einen  weniger  lebendigen,  ruhigeren  Zustand  [Adagio)  an- 
deuten. Der  Pulsschlag  selbst  aber,  insofern  er  uns  vom 
Leben  Zeugniss  giebt,  von  dem  sich  in  uns  vollziehenden 
regelmässigen  Zusammenziehen  und  Ausdehnen  des  Herzens, 
unterscheidet  sich  wieder  in  Schlag  und  Wicderschlag, 
von  denen  der  letztere  sogar  uns  stärker  erscheint ,  als  der 
erstere.    Zwischen  Schlag  und  Wiederschlag  liegt  die  durch 
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sie  gemessene,  abgetheilte  Zeit,  welche  das  Ohr  wahrnimmt. 
Soll  nun  dieser  Zeitabschnitt  aufs  Neue  eingetheilt  werden, 
so  ist  der  erste,  natürlichste  Schritt  dahin,  die  Theile  ge- 
mäss dem  Pulsschlag  zu  bestimmen.  Es  werden  also  zuerst 
zwei  Schläge  in  den  einen  grösseren  gezählt  werden ,  dann 
4,  8,  16  u.  s.  w.,  aber  nicht  mehr,  als  das  Ohr  zu  fassen  im 
Stande  ist.  Die  Wirkung  dieser  Zeiteintheilung  wird  eine 
ruhige  sein ,  weil  selbst  der  kleinste  Theil  in  nächster  Zu- 
sammengehörigkeit zu  dem  Pulsschlage  steht. 

Der  zweite  Schritt  ist,  den  Zeitabschnitt  nicht  in  zwei, 
sondern  in  drei,  also  kleinere  Theile  zu  theilen.  Die  Zu- 
sammengehörigkeit der  einzelnen  Schläge  mit  dem  Puls- 
schlage erscheint  dadurch  anfangs  aufgehoben  und  es  ent- 
steht so  eine  unruhige  Wirkung.  Indem  aber  die  folgenden 
Pulsschläge  ganz  dieselbe  Eintheilung  erhalten,  und  sich 
zuletzt  wieder  zwei  und  zwei  grössere  Theile  aneinander 
reihen,  ist  die  Zusammengehörigkeit  wiederhergestellt. 

Auf  der  regelmässigen  Wiederkehr  solcher  gemessenen 
Zeitabschnitte  beruht  die  Ordnvmg  der  Tonbewegung. 
Die  Verbindung  so  geordneter  Längen  und  Kürzen  zu 
einem  Ganzen  ergiebt  den  Rhythmus,  und  die  einzelnen, 
in  sich  wieder  abgerundeten  Theile ,  welche  ihn  bilden, 
heissen  rhythmische  Glieder. 

Takt  ist  dagegen  die  sich  aus  der  Messung  der  Glieder 
nach  einem  angenommenen  Maassstabe  ergebende ,  dem 
Ganzen  zu  Grunde  liegende  Eintheilung  derselben. 

Tag  und  Nacht  sind  die  Rhythmen  des  Tages,  der 
Einheit  zweier,  bald  längerer,  bald  kürzerer,  verschiedenen 
Zeiten.  Frühling,  Sommer,  Herbst  und  Winter  sind  die 
Rhythmen  des  Jahres,  Einheiten  von  bestimmten  Tagen, 
Wochen,  Monaten,  die  in  ganz  verschiedener  Weise ,  bald 
heller,  bald  trüber,  bald  leichter,  bald  schwerer  an  uns 
vorübergleiten. 

Die  Uhr  schlägt  aber  unerbittlich  den  Takt  in  jeder  Stunde, 
unbekümmert  darum,  ob  wir  die  Zeit  Aveilen  oder  schneller 
vorüberrauschen  lassen  möchten.  So  zieht  auch  der  Kalender 
gleichmässig    nach  jeder  Woche  und  jedem   Monat  seinen 
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Taktstrich  und  schweigt  davon ,  ob  uns  freudige  oder  trau- 
rige Tage  beschieden  sind. 

Sowohl  im  Rhythmus  als  im  Takt  walten  in  der  Musik 
die  einfachsten  Verhältnisse  der  Zwei-  und  Dreitheiligkeit. 
Aus  ihnen  entstehen  die  zusammengesetzten,  wennz.  H. 
4,  6,  9  oder  12  Glic;der  ein  rhythmisches  Ganzes,  oder  4,  6,  9 
oder  12  Schläge  einen  ganzen  Takt  bilden.  Sie  treten  aber 
auch  in  einer  Anzahl  von  5  u.  s.  w.  zusammen,  indem  zwei 
zueinandergehörigen  rhythmischen  Gliedern  drei  untlere, 
oder  einer  Gruppe  von  zwei  Taktschlägen  eine  von  drei  an- 
deren und  umgekehrt  folgen.  Solche  Zusammenstellung 
gehört  indessen  ihrer  sehr  beunruhigenden  Wirkung  wegen 
in  der  Musik  zu  (h'n  seltenen  Ausnahmen. 

D(>m  Ohre  wird  diese  verschiedene  Zeiteintheilung  in 
folgender  Weise  wahrnehmbar.  Tiei  der  einfachsten  Glie- 
derung durch  den  Pulsschlag  war,  wie  wir  gesehen  haben, 
der  letzte  Schlag  betonter,  als  der  erste.  Dem  ersten  ent- 
spricht  nun   bei    fortgesetzter   Bewegung  der  dritte ,    dem 

zweiten  der  vierte  Schlag  ( J  \  J    •'  i  «|,  und  so  erscheint  in 

vier  Schlägen  durch  diese  Betonung  dem  Ohre  ein  Ganzes 

von  zwei  Gliedern  ( J    J  |  J    Jl-     Sobald  der  letzte  Schlag 

der  stärkere  ist,  so  ist  auch  die  Wirkung  eine  stärkere,  vol- 
lere, und  bildet  er  den  Schluss  des  Ganzen,  so  heisst  er  des- 
halb Dinännlich«.  Ist  der  letzte  Schlag  der  schwächere,  so 
ist  die  Wirkung  nicht  sowohl  eine  schwächere,  als  vielmehr 
eine  unruhigere  und  erregtere,  auch  wohl  imsicherere  uiul 
weichere,  und  deshalb  nennt  man  den  so  erfolgenden  Schluss 
den  »weiblichen«. 

Die  betonte  letzte  Zeit  ist  aber  nicht  die  letzte  Zeit  im 
Takte,  sondern  sie  ist  hier  die  erste  und  wird  gute  oder 
schwere  Zeit  [arsis]  genannt.  Besteht  nun  ein  rhythmisches 
Glied  aus  zwei  Takten  und  soll  obigem  Schlüsse  sein  Recht 
eingeräumt  werden ,  so  ist  die  Betonung  der  guten  Zeit  im 
zweiten  Takte  eine  stärkere,  als  die  im  ersten.  So  findet 
sich  z.  B.  zu  Anfang  von  Mozart's  »Treibt  der  Champagner« : 
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Presto. 


ein  rhythmisches  Glied  von  zwei  Takten.     In  dem  zweiten 


fällt  die  Hetonunff   der  "uten  Zeit 


\—*z  zusammen ; 
— 1= 


Takte 


mit  tler  weiblichen  Schlussbetonung 

mithin  muss  die  Betonung  der  guten  Zeit  im  zweiten  Takte 
stärker  sein,  als  die  im  ersten.  Es  unterscheidet  sich  deshalb 
die  T  a  k  t  b  e  t  o  n  u  n  g  von  der  rhythmischen  oder  Satz- 
betonung. In  Hezug  auf  die  erstere  muss  bemerkt  werden, 
dass  der  guten  oder  .schweren  Taktzeit  eine  schlechte  oder 
leichte  [thesis]  gegenübersteht,  welche  keine  Uetoniing  hat. 
Im  13reitakt  können  sich  sogar  deren  zwei  finden.  Besteht 
der  Takt  aus  einer  grösseren  Anzahl  von  Tönen  ,  so  ordnen 
sich  diese  wieder  in  kleinere  Theile ,  voti  denen  der  erste 
Ton  eine  mittlere  Betonung  erhält.  Auf  solche  Weise  tre- 
ten dem  Ohre  die  Anhaltepunkte  für  den  Unterschied  der 
Zwei-  und  Dreitheiligkeit  und  ihrer  Zusammensetzungen 
durch  die  Betonung  auf  das  Deutlichste  entgegen.  Die 
sieben  Töne  : 


:i 


:?s.=q=rg 


:1= 


—  es  sei  mir  gestattet,  durch  verschiedene  Tonhöhen  meine 
Beispiele  etwas  zu  beleben,  wenngleich  dabei  immer  nur 
das  Erklingen  eines  und  desselben  Tones  zu  denken  ist,  — 
diese  sieben  Töne  sind  ein  rhythmisches  und  taktisches 
Chaos.    Durch  die  Betonungen  in  : 

erscheinen  sie  zweizeitig  in  Rhythmus  und  Takt,  durch  die  in  : 


•0-  '  -0- 
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dreizeitig  im  Takt  und  einzeitig  im  Rhythmus.  Die  Tren- 
nung eines  rhythmischen  Gliedes  von  dem  andern  wird 
übrigens  zwar  nicht  immer,  aber  docli  hiiufig  durch  dazwi- 
sclien  tretende  Pausen  angedeutet. 

Ausser  diesen  IJetouungen  vernimmt  das  Ohr  auch  noch 
andere:  die  sogenannten  Gefühls-  und  die  charakte- 
ristischen Betonungen.  Wenn  nun  auch  das  Genauere 
über  sie  der  Besprechung  des  Toninhaltes  vorbehalten  blei- 
ben muss,  so  werde  ich  doch  vorkommenden  Falles  auf  sie 
aufmerksam  nuichen. 

Die  Taktstriche  können  zwar  zufällig  auch  die  rhyth- 
mischen Glieder  sondern,  aber  meistens  thun  sie  dies  nicht, 
sondern  unterbrechen  die  letzteren  sogar  in  ilirem  Fortgang. 
Am  auffallendsten  geschieht  dies  bei  dem  sogenannten  Auf- 
takt, der  stets  zu  dem  folgenden  gehört  und  taktisch  sogleich 
von  ihm  abgeschnitten  wird. 


Was     glich  wohlauf      Er- den 
ist  ein   rhythmisches  Glied  von  einem  iVuftakte  und  zwei 

Takten ;  der  erste  Ton  Ay-j— ,  welcher  im  Auftakte  steht, 


gehört  aufs  Innigste  mit  dem  zweiten  /H— r  zu  Anfang  des 


ersten  Taktes  zusammen  fe__^iijzi ,    ist   aber  diaxh   einen 

Taktstrich  von  ihm  abgeschnitten.  Und  in  der  weiteren 
Folge  des  Tonstückes  erscheint  so  die  letzte  Note  im  Takte 
als  der  Anfang  des  folgenden  Gliedes  : 

tr — 3P—jL-'^Br^-*-     — 5 — 

ist  das  erste  und  --^  P+i»-^i>^t~J"i  '  ^    '  \  <l^s  zweite  (ilied 
-5  -^•_— •. — ^-J — -Ir*-^- 

des  Rhythmus.  ^^-^^ 
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Soll  einem  rhythmischen  Gliede  ein  anderes  zu  der 
Bildung  eines  ganzen  Rhythmus  entsprechen,  so  muss  es 
dasselbe  in  seiner  Wirkung  erhöhen  oder  überhaupt  er- 
gänzen.   Man  nennt  es  sein  Gegen  glied. 

Die  einfachste  Form  von  zwei  solchen  Gliedern  mit 
männlichem  Schlüsse  ist 


im  geraden  Takt: 

erstes  Glied        Gegengl 


im  ungeraden : 

erstes  Glied 


lÜ^iÜE^^iäl 


Gegengl. 


:-Ji:: 


im  ungeraden 


mit  weiblichem  Schlüsse 

im  geraden  Takt : 
f. I 

mit  männlichem   und   weiblichem 
Schlüsse 

im  ungeraden 


also  gemischtem  — 


im  geraden  Takt: 
I 


gir^izl:  Tsi^z  i=t:1:  ="— 


4:rt:id 


Ein  solches ,  aus  zwei  oder  mehreren  zusammengehörigen 
(iliedern  gebildetes  Ganze  heisst  ein  rhythmischer  Satz. 

Wir  bleiben  fürs  Erste  bei  dem  zweigliedrigen  stehen 
und  um  für  dfis  sich  Entsprechende  und  natürlich  Ergän- 
zende den  Maassstab  soviel  als  möglich  aus  der  ersten  Quelle 
kennen  zu  lernen ,  werde  ich  die  Beispiele  für  das  zunächst 
Folgende  meist  aus  dem  Schatze  unserer  Volksmusik  oder 
der  volksthümlich  gewordenen  von  ausgezeichneten  Meistern 
der  Kunst  nehmen. 

Zweigliedrige,  in  sich  abgeschlossene  Weisen  bieten 
sich  freilich  nicht  in  grosser  Auswahl.  Wir  Averden  uns  an- 
fangs also  mit  dem  begnügen  müssen  ,  was  sich  überhaupt 
findet.    Ein  Kinderlied : 

1— 2— # — • # ^-T-* — *       ~-1 — * — -g — --^— — -kT — ^->-11 

— -4—1^ 1> —    ^ ^-\~^ ^ 1 — 1> H * ^~T~*     ni 


m^A 


Komm,  wir  woll'n  in    Gar-ten  gehn,  und  der  Gart'n  war  rund. 


--t-=A 


? 


-»- 
X-- 


ü; 
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weis't,  wenn  wir  es  seiner  Melodie  entkleiden,  den  Rhyth- 
mus auf: 

-7 .   i"m  I  n   1 1  I  I  i  i  i  I  ^  ii 

Das  erste,  aus  zwei  Takten  bestehende  rhythmische  Glied : 
hat  einen  weiblichen,  <his  zweite,  als 

das  rhythmische  Gegenglied :  ^— ^-*-^-j^H-  einen  männ- 
lichen Schluss.  Eisteren  nennt  man  hier  Halb-,  letzteren 
Ganz- oder  vollkommenen  Schluss.  Dies  Lied  gehört 
also  zu  der  gemischten  Gattung  im  geraden  Takt.  Ursjjrüng- 
lich  mag  es,  als  Sprechlied,  wohl  auch  ganz  frei  im  Takte  re- 
citirt  worden  sein;  doch  nicht  als  Recitativ  in  dem  »Sinne  des 
Wortes ,  wie  es  sich  in  unsern  Opern  und  Oratorien  findet, 
sondern  als  eine  Mischform  von  Gesang  und  Sprache.  In- 
dessen kommt  es  hier  nicht  sowohl  auf  strengen  Takt ,  als 
vielmehr  auf  die  einheitliche  Verbindimg  verschiedener 
Zeittheile  in  Glied  und  (iregenglied  zu  einem  Ganzen  an, 
und  diese  fand  sicli  unzweifelhaft  früher,  als  die  Takt- 
eintheilun"".    Noch  ein  Lied  in  derselben  Form  führe  ich  an  : 


Es        fuhr  ein  Fuhr-knecht  ü  -  her     den  Rhein,  er 


,t:=-t?=: 
ifc- 


ü^i^üi^li^^i 


kehr-te      beim  jun- gen     Pfa!z-gra- fen     ein. 


— , ^ ^ ^ 

Es  ist  bedeutend   entwickelter  und   mannichfaltiger ,    doch 
bedarf  es  wohl  keiner  weiteren  .\nalyse. 

Dreigliedrige  rhythmische  Sätze  finden  sich  schon 
öfter. 
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Der  allbekannte  martialische  Hörnerruf: 


-4-*Tr-^-h-H-f-4-4-.^.T*^*-*-*-T — #-#-#-1 — #— #q-h~*-=B 


besteht  aus  zwei  ähnlichen  ersten  Gliedern  und  einem  Ge- 
gengliede.  Die  beiden  ersten  Glieder  bilden  ein  Paar,  das 
durch  Symmetrie  zusammengehört.     So  wird  es  dem  Gehör 

leicht,  ein  einziges  Gegenglied  :  ^i^Tir^i^^fli^Jr  mit  bei- 
den zu  einer  Einheit  zu  verbinden.  Oft  gewinnt  das  letztere 
auch  durch  grössere  Stärke  und  langsamere  Bewegung  an 
Bedeutung. 

Sobald  durch  die  Melodie  —  also  durch  Hinzutreten 
verschiedener  Tonhöhen  —  grössere  Mannichfaltigkeit  in 
der  Gestaltung  des  Gegengliedes  möglich  wird,  können  alle 
Glieder  rhythmisch  ähnlich  sein,  ohne  dass  dadurch  iVIono- 
tonie  entstände.  Dennoch  wird  aber  durch  Stärke  oder 
Bewegung  ein  Gegenglied  hervortreten.  So  z.  B.  in  dem 
Liede : 

erstes  Glied  , 


^ ^. 

■0-     -0^     V         1/ 


^     P     ^ 

Es    zo  -  i^en    drei    Bur-sche    wohl  ü 


:S^ 


'       I        ^ 
ber    den  Rhein,  bei 

symmetrisch  entsprechendes  Glied  , 


ü 


ner    Frau  Wir-thin    da 


kehr- ten 


bei 


tar 


Gegenglied. 


ei  -   ner    Frau  Wir-thin    da 


Das  Gegenglied  erscheint  hier  in  einer  Art  von  vergrösser- 
tem  Maassstabe.  Bisweilen  wird  dieser  auch  durch  doppelte 
Längen  in  der  Notenschrift  angedeutet,  z.  B.  in  dem  Liede  : 
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--1^-=:^==^- 


K- 


— ^-^— « « — 0 — 0-0 — \~0—\—mi « ä 


-^ 


Es     stand  ei  -  ne    Lind' 


^ — ,—ß 


tie  -  fen     Thal,    war 


^ifee^EtE^lE^E^: 


ü 


PI       I    Ti  I  I  \    r 


o  -  ben  breit  und  unten  schmal,  war  oben  breit  u.  unten  schmal. 


■•-  -0-       -0-     -^'  j-*  ^    -^    gi 


Ein  Glied  kann  aus  nur  zwei  Tönen,  ja  bisweilen  selbst 
aus  nur  einem  bestehen.  So  finden  sich  in  der  Choral- 
melodie: »Wie  schön  leucht't  uns  der  ^lorgenstern«,  welche 
aus  einem  Volksliede  entstanden  ist,  die  beiden  zweitönigen 
Glieder :  ,  -ß-^- \ — ^I-t \-.^ , 


:ä= 


'3- 


lieb  -  lieh,    freundlich, 
— ^ ©■ — r — S> 1>- 


m^^m=s^^i 


indem  das  eine  dem  andern  symmetrisch  entspricht  und 
beide  durch  die  beim  Singen  entstehende  Pause  nach  der 
Fermate  abgegrenzt  sind.  Jedes  Glied  ist  im  Grunde  nur 
ein  weiblicher  Schluss.  Es  entspricht  dem  trochäischen 
Versfusse  der  Prosodie.  Weber's  volksthümliches  Lied  aus 
»  Preziosa  «  : 


"9 


"¥ 


Im     Wald,  im     "\A'ald,      im    Wald,     im    AA'ald,      im 


1^3^^ 


fri- sehen 


nen  Wald,   im     AVald,     im    Wald. 


1.   Der  rhythmische  Satz. 


beginnt  ebenfalls  mit  zweitönigen  Gliedern.  Von  diesen 
bildet  jedoch  jedes  einen  männlichen  Schluss.  In  der  Pro- 
sodie  entspricht  ihm  der  jambische  Versfuss.  Das  Volkslied : 


-t- 


Her  -  zen, 


Du,  Du  liegst  mir     am 

hat  in  den  ersten  beiden  Gliedern  nur  einen  Ton.  Er  er- 
scheint als  männlicher  Schluss.  Hierfür  giebt  es  kein  Ana- 
logen in  der  Prosodie ;  die  Musik  geht  in  der  genaueren 
Abmessung  der  Pewegung  schon  hier  über  die  Sprache 
hinaus.  Indessen  erinnert  es  doch  an  den  daktylischen 
Versfuss. 

Ein  so  kleines  Glied  genügt  oft,  um  einem  oder  meh- 
reren grösseren  als  Gegenglied  genüberzutreten  ,  z.  P.  in 
dem  Volksliede  :  Gegenglied. 


Es 


-ten  drei  Kei-ter  zum  Tho-re  hin -aus.  A  -  de ! 
]3och  muss  dann ,  wie  es  auch  in  diesem  Liede  durch  Wie- 
derholung zu  Anfange  und  durch  symmetrische  Fortfüh- 
rung im  weiteren  Verlaufe  und  überhaupt  durch  grössere 
Betonung  der  Fall  ist,  das  Gleichgewicht  der  Bewegung 
wiederhergestellt  sein.  Fehlt  dies,  so  fehlt  das  Wesent- 
lichste für  die  rhythmische  Form.  Wenn  wir  nun  einer 
Musik  begegnen,  in  der  die  symmetrische  Gliederung  fehlt, 
so  hat  dies  einen  besondern  Grund ,  der  die  Ausnahme  von 
der  Regel  berechtigt.  Ohne  diese  rhythmische  Parallele  er- 
scheint z.  B.  das  »einmalige  Amen« : 


oder 


in  der  Liturgie  der  evangelischen  Kirche.     Dies  muss  nach 
seinem  Ursprünge  als  Antwort  der  Gemeinde  auf  den  früher 
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hier  voraufgelienden  Gesang  des  Geistlicheu  betraclitet 
werden.  Es  ist  ein  blosser  Tonschluss ,  der  auch  in  noch 
weiterer  Ausdehnung  vorkommt,  z.  B. 


^i^M 


_i — I — ,« ij 


und  <lcm  wir  später  unter  dem  Namen  der  vollkommenen 
(Jadenz  wieder  begegnen  werden.*) 

Trotz  aller  Symmetrie  w'ürde  indessen  bei  der  grösseren 
Erweiterung  eines  rhythmischen  Satzes  die  Leichtigkeit 
der  Auffassung  des  Ganzen  verloren  gehen,  wenn  nicht  auf 
das  Hervortreten  des  Zusammengehörigen  auch  in  gi-össerem 
Maassstabe  hingewirkt  würde.  Und  so  müssen  sich  die  Glie- 
der wieder  zu  gross  er  en  Theil  en  zusammenfügen,  indem 
eine  grössere  erste  Hälfte  sich  von  einer  zweiten ,  oder  ein 
grösseres  erstes  und  zweites  Drittheil  sich  von  einem  dritten 
abhebt,  und  diese  müssen  untereinander  wieder  in  schönem 

Verhältnisse  stehen.     So  ist  z.  B.  das  Lied  von  Methfessel : 

erstes  Glied 

stimmt     an      mit    hei  -  lern,     ho  -  hem  Klang,    stimmt  an  das  Lied  der 


'•--•-- ' 

Gegenglied  u.  erste  Hälfte  erstes  Glied 

I,       *       F       ,  I  \  \  f^      -^         (^ 


Geeenfflied. 


r-r  r 


der! 


9ä| 


Lieder,  des  Vaterlandes  Uochgesang,  das  Waldthal  hall'  es    wie 


:t— - 


*)  Die  sogenannte  »Psalmodie«  besteht  zwar  aus  Glied  und  Gegen- 
glied, ihre  Schlüsse  sind  aber  ,  je  nach  den  verscliiedenen  Tonarten, 
ein  für  allemal  fcstgesti^Ut.  Auch  ergeben  sich  die  Rhythmen  ganz  zu- 
fällig durch  die  Zahl  der  Sylben  des  Verses.  So  grossen  historischen 
Werth  für  die  christliche  Kirche  sie  auch  haben,  so  findet  sich  in  ihnen 
doch  nicht  das,  was  wir  Kunstform  nennen. 
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viergliedrig,  aber  seine  vier  Glieder  treten  wieder  zu  einer 
grösseren  Zweitheiligkeit  zusammen,  indem  zwei  Glieder 
die  erste  und  zwei  Glieder  die  letzte  Hälfte  bilden.  Dieser 
grössere  Theil  wird  »Absatz«  und  jeder  kleinere  Theil,  also 
jedes  einzelne  Glied,  »Einschnitt«  genannt.  Der  erste, 
kleinste  Keim ,  aus  welchem  letzterer  hervorgeht ,  heisst 
»Motiv«.  Hiernach  besteht  dies  Lied  aus  zwei  Absätzen, 
von  denen  jeder  zwei  Einschnitte  hat,  und  es  tritt  dem  Ohre 
eine  solche  Ordnung  und  Unterordnung  dieser  Theile  ent- 
gegen, dass  es  das  Ganze  durchaus  leicht  aufzufassen 
vermag. 

Sechsgliedrig  ist  der  bekannte  Trommelmarsch  : 

2    n|  |/  ni  r  ni  i  \\  r  n\  r  ni  r  ni  \ i\n\ 

4  0  ä  '  ä  0  0  '  0  0  0  '  0  0  '  ä  ä  0  '  0  ä  ä  '  0  g  0  I  ^  ^  I  f'  '\ 
Es  ist  ein  Satz  von  zwei  Absätzen,  deren  jeder  aus  drei  Ein- 
schnitten ,  und  zwar  aus  zwei  ersten  Gliedern  und  einem 
Gegengliede ,  besteht.  Dass  das  letzte  derselben  sich  von 
den  Vordergliedern  gar  nicht  unterscheidet,  als  durch  die 
lietonung,  giebt  dem  Ganzen  etwas  sehr  Monotones. 
Fünfgliedrig  ist  das  Lied  : 

Einschnitt      , 
— I ^-ä-i — ^  ^  H — 1^ 1 

:3i3:Szzri=tizpr..zf=p=^==a 
Schier  dreissig     Jah-re      bist  du    alt  etc.*)        ''^  V] 

Absatz  II*»  \  Einschn. 

_.l      -J^      J_J_,^'__^      Vjlj_L.      J_J_^-X^-. 


.     r^  ^-     i    -    ,     ,       t-r-^^-i-F 

Einschn.         , 

t-A r '- ^-Jv-H^-,^-^^.-J^ 

I       1^     f      I        ^     l>     <^     '^     \ 

Es  besteht  aus  zwei  Absätzen,  von  denen  der  erste  zwei, 
der  letzte  drei  Einschnitte  hat.  Die  Fiinfglicdrigkeit  ist 
durch  die  rhythmische  Wiederholung   des   ersten   Gliedes 


*)  Ursprünglich  :   »Es  war'n  einmal  drei  Reit'r  gefanj. 
Küster,  Populäre  Vurträge.  2 
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IUI  zweiten  Ansatz:  fir^ — ^-^--— p — p — Lj     # "    l^»^i     r~ 
i^ — »-H-J— 4 1 ?*c:„^-^,_3_| — .>_F_ 

entstanden.  Hier  ist  das  Ganze  in  zwei  ungleiche  Hälften 
tretheilt.  Eine  solche  Eintheilung  führt  leicht  auf  das  in  der 
neueren  Zeit  von  Zeisiug  für  die  bildenden  Künste  zur 
Anwendung  gebrachte  Gesetz,  nach  welchem  die  kleinere 
Hälfte  zur  grösseren ,  wie  die  grössere  zum  Ganzen 
(3:5  =  5:8)  sich  verhalten  soll.  Oft  trifft  dies  auch  in 
der  Musik  zu,  oft  aber  auch  nicht,  am  wenigsten  aber  kann 
es  maassgebend  sein ,  soV)ald  das  Logische  in  das  Aesthe- 
tisciie  überueht.  —    Das  Lied: 


Einschn.  Einschn. 

I  I 


Abs. 


Kein  seh ön'rer  Tod  ist    in  der  Welt  etc. 


'^    I  r      \ 


ist  neungliedrig.  Es  zerfällt  in  drei  Absätze  und  jeder  von 
diesen  in  drei  Einschnitte.  Der  dritte  Absatz  ist  ganz  der- 
selbe, wie  der  erste,  während  von  den  Einschnitten  sich  die 
beiden  ersten  entsprechen  ,  der  dritte  als  Gegenglied  auf- 
tritt. Auch  dieser  Satz  entbehrt  der  rliythmischen  Mannich- 
faltigkeit;  er  ist  aber  für  uns  insofern  von  grossem  Interesse, 
als  er  den  Keim  der  später  bei  der  mehrtheiligen' Liedform 
zu  erwähnenden  grösseren  Dreitheiligkeit  enthält,  in  wel- 
cher der  erste  Theil  durch  ein  da  Capo  oder  durch  eine 
Variirung  zum  dritten  wird. 

Siebengliedrig   ist   das    Tiied :    » Heil    Dir  im    Sieger- 
kraiiZ".     Es  besteht  aus  /woi  Absätzen;  der  erste  davon: 
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^•§_o — 1 — <—~n.-0^^'0^0-r:, — ß — 3^01.^0 — ß-:'.i- — « J — h 


hat  drei  Einschnitte,  den  letzten  als  Gegenglied  ;  der  zweite 


•- — 5— •-+-5 — i—m-f-WT — « — J-\-m—^-m—0--> — 


H PS^- 


j 5 — 1 1 — IJ- 


^P^i 


hat  vier  Einschnitte ,  die  beiden  letzten  als  Gegenglieder. 
Bemerkenswert!!  ist  die  Variation  des  Rhytlnnus  in  diesen 
letzten  (gliedern : 


ß-0 — ^ — i_i  ^^_^_|_- 


welche  sieh  aus  dem  einfachen  Rhythmus  des  zweiten  tnid 
dritten :  ,, 

^  -  r-| — ^=T ' — i=|-*-*-^4-g' — 

mit  den  entsprechenden  Tonhöhen  geändert,  also : 


ergeben  hat.  Solehe  Variation  findet  sich  häufig  und  man 
hat  bei  dem  Erforschen  der  rhythmischen  Einheit  oft,  na- 
mentlich in  Instrumentalcompositionen,  auf  sie  zurück- 
zugehen. 

Sobald ,  wie  es  in  diesem  Liede  der  Fall  ist ,  die  Ab- 
sätze durch  vollkommene  Abrundung  zu  einer  solchen  Be- 
deutung gelangen  ,    dass  sie  für  sich  als  besondere  Ganze 

2* 
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gelten  können,  so  nennt  man  sie  wieder  speziell  ersten  und 
zweiten  Theil,  und  diese  treten  unter  Umständen  wieder 
als  Vorder-  und  Nachsatz  auf. 

Alle  Fülle  der  Erweiterung-  des  rhythmischen  Satzis 
hinzustellen,  ist  nicht  gut  möglich.  Docli  möchte  ich  we- 
nigstens noch  die  Art  und  Weise  andeuten,  wie  sie  auch 
ferner  vor  sich  zu  gehen  pflegt ;  nämlich :  theils  durch  Wie- 
derholung von  Absätzen,  theils  durch  weitere  Fortführung 
eines  Gliedes ,  theils  durch  Auflösung  einzelner  Glieder  in 
kleinere  Tongruppen ,  theils  auch  durch  Einführung  eines 
ganz  neuen  Glie'des,  das  zuletzt  als  Gegensatz  auftritt. 

l^urch  Wiederholung  erweitert  sich  das  Lied: 


9      r     r     r  ^  ? 

Wenn  ich     an     den  letz  -  ten 


• — S — » — ' — *-  -3 


A  -  hend  ge-denk'  etc. 


=i-4 


i^^i^i: 


Absatz  als  erster  Theil. 


-v — H- 

— I — 1-1- 


-0—0- 

-H— K- 


0 — •— • — I — ß — ß-~M s — 1 — <5> — i rr s — 1 

— 1^— h— h— h— I b— h— '- 1 — I ! ^ — '— I -^ —  r—h ' 


"P  t^  ;/ 


r-t?- 


zweiter  Absatz  als  zweiter  Theil. 

ß-0 


^     ^     >     ^     \  k'       '    I    I    LJ      I 


Der  letzte  Absatz  ist  hier  rhythmisch  ganz  derselbe,  wie 
der  zweite;  melodisch  weicht  er  ab,  ja  er  erinnert  sogar  an 
den  ersten,  und  man  hat  Mühe ,  beides  auseinander  zu  hal- 
ten. Der  zweite  wie  der  dritte  Absatz  sind,  dem  ersten 
gegenüber,  Nachsätze.  Der  Schluss  erscheint  also  in  beson- 
ders  »gesättigter«  Form.  Er  enthält  den  Keim  zu  dem,  was 
wir  später,  melodisch  und  harmonisch  ausgeführt,  unter  dem 
Namen  Coda  wiederfinden  Averden. 

Durch  Fortführung  eines  Gliedes  oder  seines  Mo- 
tivs erweitert,  erscheint  z.  H.  das  Lied: 
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Mein  Schatz    ist      in      der     Frem-de,      o  -ho!    mein  Schatz  ist  in  der 
Fremde;  was  wird  er  mir  mitbrin-gpii  ?  0  -  ]io,  hm,  hm,  o  -  ho,   hm,  hm,  o  -  ho  ! 


J- 


-^-i\-i\-HV-J- 


"#  r?~g~j~^~[*~^~'  ^^t  e"»e  Fortfüh- 
rung des  ersten,   und    die  zwei  Töne  des  zweiton  Gliedes 


•pF^i  bilden   das  Motiv,   aus  welchem  sich  die   letzten 


drei  Glieder  entwickeln  :  ife:i:*zE5ij?r^--|^iE5t^zSz:^-Fd^5rHt , 

^-i^-ä-H.— *-■=— *-^— *-'=H_ :ji 

deren  zweites  eine  Verstärkung  des  ersten  ist.     Auf  die  na 

türlichste  Weise  kommt  so  ein  regeres  Leben  in  die  Com- 

position,  das  freilich  in  dem  beschränkten  Rahmen  dieser 

Form  immer  noch  dürftig  bleibt. 

Durch  Auflösung  eines  Gliedes   in  seine  einzelnen 

Hestandtheile  führt  sich  weiter  das  liied : 

Alleyro  moderato. 

ß         *        T  r        *  I • 


Wenn  i       halt    früh  auf-steh     und  zu   mein'm Dirnel  geh, 

% 


fragt   mich  das      Dir-nel:    »He!« 


— I '-•-T — I 1 « \\—Ti — at 

-  j-*— T=* — r-f— *-Hf-e»— 8 


Allegro  dssai. 


i— 


^•l^^~ri=f. 


— i« — ß—i 


Kömmst  0  -  der  kömmst 

#■  -ß- 
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|_   w -fy-T— H*^^ 0—m-  -^ S  M        : ^   ~l 

M W ^ ■-— * 1/ — \^ ~ — ' — n 1^ ^ 

nit,      o  -  der  wie    geht's     o  -  der   wie  steht's   o  -  der  was 


J— ^ 


ritard. 


^.    .  .     .        .       k      . 

thust,  o  -  der  was     treibst,  o-der     bin   ich    dir      nit     lieb? 

t5,i:r-^^=t-     CO .^_=-_^^.f  rl^ 

y^f— # F 1— t — t--wH--N — N-1 — -^^^ ^- r9-*— 4-|— ¥ 

j. .:^_^_^ — ^         -^ 1^ 

ifo~i_fiqiii*q:t— t^#=f  =  ^^ir^  "^  seine 


Das  erste  Glied 


- — ^—h  0,..f     I 

I 
lihrung :  ife^^-*^-|^-j^*-^--j-H  als    Gegeu- 


durch  Weiterfühi 


glied  benutzt.  Der  zweite  Absatz  :  ^— < *- -h— #— »— j^ 

enthiilt   im    verjüngten  Maassstabe,    d.   h.   im   schnelleren 
Tempo,  die  Fortführung  dieses  halben  Gliedes:  fe— ti!^:fd 

F-|. — f==^ 

d.  li.  rein  rhythmisch:   T    'T    f  •  I 

1ms t  in  den  beiden  letzten  Takten  desselben  erscheint 

±ii-^\*~\:-^- FT 

das  (iegenglicd:  feEzi^l^^zi^iz^fi^:  ,  welches  iiifRi- 

<  >^      <  ^ 


1.    Der  rhythmische  Satz. 


n 


tarilaiulo  ikjcIi  iiu'hr  hervortritt.  Ein  sich  in  dieser  Art,  ob 
nun  durch  Beschleunigung  des  Tempo's ,  wie  hier,  oder 
sonst  wie,  ganz  merkbar  abliebender,  als- etwas  durchaus 
Anderes,  aber  doch  Dazugehöriges  erscheinender  Absatz 
oder  Satz  heisst  Gegensatz.  Auch  ohne  denselben  würde 
indessen  dies  Lied  mehr  interessiren ,  als  die  meisten  vori- 
gen, weil  in  demselben  eine  grössere  Mannichfaltigkeit  sich 
mit  einer  grösseren  Einheit  verbindet.  —  Aehnlich,  wie  im 
voraufgehenden,  sind  Fortfülirung  und  Gegensatz  in  dem 
Liede :  * 

3Ioderato. 

.N— ^ 


Fl/'/  / 


Wenn  zu  mein'm  Schätzel  kommst,sag':  ich  lass     grüssen, 


wenn  sie  fragt:  wie  mir's  geht,  wie    es    steht,    wie 
Allegro.  w 


reht  ? 


ß 

I 0- 

•  --  •- 


sag':  auf    zwei   Füs-sen,    hei-di-de-ri- de  -  ral- la  -  la, 

-g s hr \n^-N 1 ft  — -Kn Tr 

-0—\ — « 0 -\—0 — 2 — 0 — s — *-H — I— ^  -  r+h- — 


sag':  auf    zwei    Füs-sen,    hei-di-de 


ri  -  de  -  ra  ! 


Der  zweite  Absatz: 


:2zM: 


ist   nur   eme 


Ausspiununi;  der  ersten  Hälfte  des  qrsten  Gliedes  : 


er  enthält  jedoch  ein  neues  Gegenglied  :  |^ij:Jj-:»ip5iE«z3  • 


Der  letzte  Tlieil  ist  Gegensatz  des  ersten  und  weicht  in  sei- 
nem Tanz- Rhythmus  von  diesem  durchaus  ab.  Auf  den 
ersten  Blick  erscheint  er  launenhaft.  Aus  den  Worten: 
»wenn  sie  fragt:  wie  mir's  geht .^ sag':  auf  zwei  Füssen«,  er- 
giebt  sich  aber,  dass  hier  ein  Scherz  gemeint  ist,  der  durch 
die  Stärke  des  Gegensatzes  hervortreten  soll. 
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1.   Der  rhythmische  Satz. 


Oft  klingt  der  Ge<;eiisatz  nur  an  :  man  wählt  dafür  dann 
nicht  den  Namen,  aber  muss  bei  der  Erklärung  des  Fremd- 
artigen doch  auf  sein  Vorhandensein  zurückgehen.  Z.  ]i. 
in  Weber's  Lied : 


I 


i)i(l(mte  quasi  AUeyretto. 


Wir   •win-den  dir  den  Jungfernkranz  etc.  ^  etc. 


miU'=^'^^i 


l- 

Der  zweite  Theil 


:g=t!:i 


»,    K  K  S  S 

-H % «: ? 1 1— 


-I 1 XX- — 1 — •- '- — J-r — -I 1 1 — ^ — • -^ — -  -  - — . 


Schöner,     grü  -  ner,     schö-ner,  grü-ner  Jungfern-kranz. 

:q=i: 


-^-i-»H- 


■^ 


weicht  nicht  blos  in  Länge  und  Kürze  ab,  sondern  hat  auch 
das  Achtel  des  Auftaktes  /H — ^yf~  ganz  aufgegeben.     Das 

dem  Graziösen  des  Anfang-s 


übertretende  Gravitätische : 


weis't  auf  die  Ge- 


wichtigkeit hin ,  die  ihm  beigelegt  werden  soll.    Der  dritte 
Theil  gleicht  beides  aus: 


veil-chenblau-e       Sei  -  de     etc. 


I    I    I 


« »-J • —  #-1  — 


t 


Erscheint  ein  ganzer  Theil  in  anderem  Takt,    so   ist  dif^s 
ähnlich  zu  erklären. 

In  dem  Studentenliede: 


1.  Der  rliythmische  Satz. 
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1=3^Ö=^-?_=f=r^l-?J-^| 


— p^=^=^h-- 


P  '  '     '    ''II 

AI  -  les      schwei  -  ge  !  Jeder    iiei  -  ge    ernsten    Tö-nen  nun  sein  Ohr  ! 


-H   I — ' .5? ^ 1 1 1 — '-1 ^ 

geht  z.  V).  der  feierlich  wogende  Anfang  im  Dreizweiteltakt 
mit  dem  Viervierteltakt  des  zweiten  Theiles: 

^^-9^—0 — • — »--f-»^ — » — »^— •-t-5T-#— -S-+-#--Ä — *-2-H 

_ ^_I^| H=^ 1-* B_Ilf_^_^-^-II 


Hört,  ich    sing' das    Lied     der      Lie-der,  hörrt  es,  meine  deutschen  Brüder, 


§*eE?^'-' 


:fe:t.; 


^-T^ P— • 


It 


:t=it:: 


rrz:pzTip=t:-Crcz: 
z=£rtt::rö=tit:i 


=t=ti= 


:*--t: 


--t?=: 


hall'  es,     hall'  es   wie-der, 


I 
fro  -  her   Chor ! 


Ji 


^i  ^^^^^-L-, ß +-Ö'—  «'-+-1 -" -H 


in  kräftig-dithyrambischen  Schwung  über.  Ein  Taktwech- 
sel tritt  aber  zum  öftern  auch  ein,  ohne  dass  dadurch  etwas 
Gegensätzliches  gebildet  würde.  Er  ist  dann  entweder 
durch  Fortführung  oder  Auflösung  eines  Gliedes  entstan- 
den, oder  unvollkommen  aufgezeichnet,  oder  launenhaft 
erfunden.  Nur  für  den  ersten  Fall  sei  ein  Heispiel  ange- 
führt in  dem  Liede : 


« — • — •'- — J^-« — "— «— "^-x-»-»-^*«-"-F«^-«4tFI 


Frisch  auf  zum  fröh-li  -  chen  Ja-gen  etc. 
Hier  wechseln  nämlich  Neunachtel-  und  Sechsachteltakt; 
beide  kommen  indessen  in  der  Einheit  des  Dreiachteltaktes 
wieder  zusammen  und  so  entsteht  kein  Schwanken  in  der 
Bewegung.  —  In  dem  rhythmischen  Chorale  findet 
sich  der  Taktwechsel  oft  in  noch  grösserer  Mannichfaltigkeit. 


•2« 


1.  Der  rhvthmische  Satz. 


iM.iii  lial  liier  einen  accentuirenden  Rhythmus,  der  aus  ein- 
heitlichen Längen  besteht,  von  einem  qnantitirenden ,  in 
welchem  sich  unj^leiche  Längen  und  Takttheile  finden  ,  zu 
untersclieiden.  Es  ist  besonders  der  letztere  gemeint.  J)er 
Choral :  «O  Haupt  voll  Blut  und  Wunden« 


l^üllüpüÜ 


weichemeine  im  Jahre  1601  von   Hassler  componirte  Me 
lodie  zu  (jrunde   liegt,    klingt  ursprünglich    (nach    einem 
Tonsatz  von  Schein,  1627)  : 

''U                              ■'h                          %                               V4 
l Ö.-I— S — ,II_^ ^_        I_^_^_^_»_I_^ IL 


•      I  I  !         ^      I  I 


1.  Der  rhythmische  Satz. 
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Es  wechselt  darin  der  drei-  und  zweitheilige  Takt  iii  der 
Art,  dass,  wenn  man  nicht  Synkopen  annehmen  will: 


12     34 


23      4 


12      3  4 


e: 


— ö'- 


der  Sechstakt  bald  in  den  Dreitäkt : 

r,  5  6         12      3         4  5      6  1 


^_J -^ 0-^ — _, (5,_-[:_.D_ZfI 


bald  in  den  Zweitakt : 

12     3       4  5 


-0- 


übergeht.  Dadurch  entsteht  ein  solches  Schwanken  in  der 
Bewegung,  dass  man  glauben  möchte,  es  sei  gar  kein  Takt 
darin.  Takt  in  unserem  Sinne  findet  sich  auch  nicht,  w^ohl 
aber  eine  rhythmische  Messung  der  einzelnen  Töne  nach 
ihrer  Länsre  und  Kürze : 


O  Haupt  voll    Blut  und     Wun  -  den. 


Wß 


t--=x- 


-<g — ^--1 


rjz^i: 


—~T^ 


Tu  dieser  Gestalt ,  in  welcher  sich  der  lebendigere  Rhyth- 
mus des  Volksliedes  mit  dem  ruhigeren  und  einfacheren  des 
Chorals  gemischt  hatte,  wairden  manche  Melodien  im  16. 
und  17.  Jahrhundert  gesungen,  jedoch  vornämlich  nur  von 
kunstgeübten  Sängerchören.  Ungefähr  tausend  Jahre  früher 
hatte  aber  Gregor  der  Grosse  bereits  den  Choral  in  Tönen 
von'  gleich  langer  Dauer  singen  lassen,  um  ihm  so  den 
Ausdruck  erhabener  Ruhe  zu  geben.  Dies  war  nicht  allein 
ein  ästhetischer,  sondern  auch  ein  praktischer  Gewinn  für 
denselben.  Denn  soll  die  ganze  Gemeinde  in  angemessener 
Weise  einstimmen,  so  muss  die  rhythmische  Bewegung  ein- 
fach und  ruhiir  sein. 
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I .   Der  rhythmische  8atz. 


Durch  Einführung'  eines  neuen  Gliedes  erweitert 


sich  das  Lied 


t--^ 


-d-- 


Jo 


ho!      dass's  im    Wald    fin  -  ster    ist,      Jo    -   ho! 


it: 


=^^q 


- — »— — — — -^ ~—'-\^ ^— * — I 1 — 


das    macht  das  Holz.     Jo 


Q^izr • t^-T^' -^— ^•- 


ho!      dass   mein  Schatz 


:g::j=g: 


-S — 1. 1^ — —-\ ^-0 — — — T »—i !^— I =i n 


sau  -  her    ist,     Jo 


r- 

ho!        das   macht  mich     stolz. 


Ohne  dies  neue  Gegenlied  -würde  der  Satz  heissen : 

W — -4 — j-*~* iJ^-+^ — ]p — ä-\-^-ä-ä — »H-' —-1 

m — -1-0—0 ^H  -F — ^ — »H-j-^— ^^ ^-<g— '^ — ^  j 

und  ganz  abgerundet  sein.  Man  könnte  danach  tanzen. 
Vor  jedes  seiner  vier  Glieder  schiebt  sich  ein  neues,  es  leitet 
sie  ein.  Dass  dies  hier  jodelnd  geschieht,  ist  eine  charakte- 
ristische Zugabe.  Es  würde  aber  offenbar  genügen,  wenn  nur 
einmal  und  zwar  anfangs,  oder  vielleicht  symmetrisch  ent- 
sprechend, noch  zum  zweitenmale  am  Schluss,  Aehnliches 
vor  sich  ginge.  Der  Satz  leidet  also  an  Ueberladung.  Es 
lässt  sich  aber  an  ihm  der  Keim  ersehen ,  aus  welchem  die 
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später  zu  erwähnende  Einleitung  oder  I  n  t  r  o  d  u  c  t  i  o  n 
hervorgeht. 

Auch  giebt  es  Tonstücke  .  in  welchen  Maass  und  Ord- 
nung, wie  Uebereinstimmung  der  Glieder  in  ganz  freier 
Weise  walten.  Diese  bedürfen  zu  ihrer  Fasslichkeit  aber 
wenigstens  der  Eurythmie,  einer  einheitsvollen  Gliede- 
rung im  grossen  Ganzen. 

Von  der  Erweiterung  des  rhythmischen  Satzes  kehre 
ich  nun  zum  Rhythmus  im  Allgemeinen  zurück;  indem  ich 
noch  dessen  zu  erwähnen  habe ,  welcher ,  ohne  gerade  den 
Takt  aufzuheben ,  doch  das  Gleichmaass  vorübergehend 
stört,  und  dessen  Wirkung  daher  eine  erregende,  beunruhi- 
gende ist.  Dieser  Rhythmus  entsteht  durch  das  frühere 
oder  spätere  Eintreten  von  Tönen,  als  man  es  erwartet. 
Schon  bei  dem  näheren  Zusammenrücken  von  Taktgliedern, 
die  sonst  vielleicht  durch  Pausen  getrennt  wären,  begegnen 
wir  ihm.    So  in  Kerger's 


Als  der  Santlwirth   von  Pas-sei  -  er      Innspruk  hat  mit  Sturm  ge  -  nommen. 

Das  Ohr  erwartet  eine  Pause  nach  dem  ersten  Gliede  und 
Achtelbewegung  zu  Anfang  des  zweiten : 

M  Pause. Achtel. 

Der  Grund  der  getäuschten  Erwartung  oder  vielmehr  der 
eintretenden  Üeberrasclmng  liegt  in  den  Worten  :  »Innspruck 
hat  mit  Sturm  genommen«.  Das  hier  vorausgenonnnene 
imd  dann  verlängerte  Achtel  ist  also  charakteristisch  und 
hat  auch  charakteristische  l*>etonung.  Fehlt  der  rechte  Be- 
weggrund für  dergleichen,  so  ist  die  Composition  sonderbar, 
launenhaft  oder  unter  Umständen  bizarr,  barock.  Bei  hin- 
zutretender Hegleitung,  und  überhaupt  in  mehrstimmigen 
Compositionen ,  ziehen  sich  oft  so  ganze  Sätze  und  Absätze 
in  der  Art  zusdiiimen  ,  dass  der  Schluss  des  einen  zugleich 
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1 .   Der  rhythmische  Satz. 


Anfang  des  anderen  ist.     Die  Stelle  aus  dem  ersten  Finale 
des  Don  Juan : 


Allegro. 


e: 


:N=±;-ZLiN=- 


iL^rrlEÖ=2= 


» — 0 — ßß- 

-^ — ^ — ti-tJ_- 


m-ß—ß--. 


AI  -  les    hat  sich  nun  ver-schworen,ühneMuthbin  ichver- 
Horch,      wie    Don-ner     dich    er  -   ei  -  len  etc. 

-^'5'- # — 1 — ß fi#- 


lo  -  ren. 


erreicht  hierdurch  ihre  frappante  Wirkung ,  wenngleich  die 
schwer  wuchtende  Harmonie  auch  das  Ihrige  dazu  thut. 

Die  sogenannte  Synkope  selbst  ist  in  ähnlicher  Weise 
zu  erklären  und  muss  ebenfalls  ihre  jNIotivivung  haben. 

Als  Heispiel  für  die  Verspätung  des  Eintrittes  sei  das 
»Wird  er  —  frag'  ich«  des  Tenors  in  dem  Spottchorc  aus 
dem  »Freischütz«  angeführt: 


Sopran. 

-N— N— N— ^— 


Ten.  wird  er? 


frag'  ich, 


wird  er?         frag'  ich, 
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-----       wird 


— ß K— -j 

Bass.  gleich  zieh  er   den  Hut,  Mos-je !     etc. 

Kui'z  vorher  hatte  Kilian  synkopirencl  begonnen : 

ÄlUgretto. 

Schau    der    Herr   mich  an      als        Kö  -  nig    etc. 

Solche  Zeitrückungen  erhalten,  der  Einheit  der  Form 
wegen,  auch  wieder  symmetrische  Gegenüberstellungen. 
Vorzüglich  gehören  sie  der  charakteristischen  Musik  an, 
und  da  das  Nationale  in  dies  Gebiet  gehört,  so  finden  sie 
sich  in  Nationaltänzen  am  häufigsten  ,  in  manchen  sogar 
stereotyp,  z.  V»,  in  der  Mazurka  und  in  der  Polonaise.  Sehr 
bekannt  ist  die  graziös  zurückgehaltene  Sddusswendung 
der  letzteren : 


Hiermit  glaube  ich  das  Nothwendigste  über  den  rhyth- 
mischen Satzbau  der  ersten ,  einfachsten  Form  gezeigt  zu 
haben.  Bei  der  Hesprechung  der  Melodie  und  der  Modu- 
lation, wie  besonders  bei  der  der  grösseren  Formen,  wird  es 
oft  möglich  sein,  das,  was  hier  noch  unvollständig  geblieben 
ist ,  zu  ergänzen.  Indessen  wird  das  Gegebene  doch  zum 
Verständniss  der  rhythmischen  Anlage  einer  Composition 
genügen  und  hierdurch  der  Weg  zur  Bildung  eines  Urtheils 
darüber  angebahnt  sein.  Wir  werden  den  Eindruck  ,  den 
wir    von    einer  fJompositifm  empfangen  ,    aiicli    auf  diesen 
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Theil  ihrer  Eigenschaften  zurückzuführen  im  Stande  sein, 
l  nd  die  Einsicht  in  denselben  wird  den  wahren  Kunsl- 
<;enuss  erhöhen.  —  Allein  der  Eindruck  ist  auch  abhängig 
von  dem,  was  wir,  bewusst  oder  unbewusst,  als  Wirkung 
einer  Composition  verlangen.  Dies  Verlangen  ist  es,  wel- 
clu's  durch  die  Kenntniss  der  Wirkuiigsmittel  einer  Kunst 
in  demselben  Grade  sich  ändert,  als  sich  das  Ideal  von  ihr 
und  von  jeder  Kunstform  weiter  und  weiter  bildet.  Je  mehr 
wir  dies  Ideal  aus  den  an  uns  herantretenden  Compositionen 
zu  erkennen  suchen,  desto  mehr  werden  wir  das  eigene 
bilden  und  desto  richtiger  wird  der  Maassstab  für  die  Be- 
in-theilung  werden.  Um  uns  nun  hierbei  durchaus  vor- 
urtheilsfrei  zu  halten  und  das  Hören  solcher  Compositionen 
wahrhaft  erspriesslich  werden  zu  lassen ,  müssen  wir  nach 
zwei  Seiten  prüfen,  vergleichen  und  ausgleichen :  nach  der 
Seite  der  Volksmusik  und  nach  der  der  Musik  von 
Künstlern.  In  der  Volksmusik  finden  wir,  wie  in  der 
Volksdichtung,  Ursprünglichkeit  undNaivetät;  in  der  Musik 
von  Künstlern  die  Anwendung  bereits  ausgebildeter  Kunst- 
mittel zum  Ausdruck  ihrer  Intention.  Wir  gewinnen  aus 
der  Volksmusik  den  Maassstab  für  das  Naturwüchsige  in 
der  Musik  der  Künstler,  und  aus  der  Musik  der  Künstler 
den  Maassstab  für  das  Kunstgemässe  in  der  Volksmusik. 
Erst  wenn  sich  die  Vorzüge  beider  in  unserem  Ideal  er- 
gänzen, haben  wir  die  Avahre  N(n-iu  für  unser  Urtheil  ge- 
funden. 

Ungefähr  würde  hiernach  von  der  rjiythmischen  Erfin- 
dung zu  verlangen  sein ,  dass  aus  ihr  vor  Allem  ein  so  na- 
türliches und  erhöhtes  harmonisch -bewegtes  Leben  uns 
entgegentrete,  dass  wir  sympathisch  angeregt  und  mit  In- 
teresse erfüllt  werden.  Dabei  würde  in  dem  Wechsel  von 
Kürzen  und  Längen,  Betonungen  und  Nichtbetonungen, 
von  Gliedern  und  Gegenglfedern ,  Sätzen  und  Gegensätzen 
S(»viel  Mannichfaltigkeit  liegen  müssen  ,  dass  das  Tonstück 
von  Moment  zu  Moment  an  Interesse  gewänne.  Diese 
Mannichfaltigkeit  müsste  aber  wieder  aus  der  Einheit  eines 
Ganzen  luMAwum'j'aniiren  und  das  Einzelne,  sich  ergänzend 
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und  entsprechend,  wieder  so  gruppirt  sein,  dass  wir  überall 
Ordnung  und  Ebenmaass,  wie  freiem,  frischem  Leben 
begegneten.  Und  dies  Alles  müssten  wir  ebenso  mühelos,  als 
mit  stets  rege  gehaltenem  Antheil  in  uns  aufnehmen  können. 

Steht  uns  hierbei  eine  umfassende  Kenntniss  des  Vor- 
handenen zur  Seite,  so  würden  wir  auch  ein  Urtheil  über  die 
Neuheit  der  Erfindung  haben.  Gerade  hierfür  aber  im- 
mer den  rechten  Maassstab  zu  gewinnen,  ist  um  so  schwe- 
rer ,  als  die  Rhythmen  von  bereits  bekannten  Tonstücken 
bei  der  Mächtigkeit  ihrer  Wirkung  fast  eine  Art  von  zweiter 
Natur  werden,  der  wir  uns  nicht  allein  gern  hingeben,  son- 
dern deren  Uebergewicht  wir  trotz  des  besten  Wissens  und 
Willens  oft  erliegen. 

Immer  bleibt  aber  die  rhythmische  Erfindung ,  die  so- 
genannte »musikalische  Plastik«,  nur  das  Gerippe  oder  die 
Muskulatur  einer  Composition ;  Avarmes ,  sinn-  und  seele- 
erfreuendes Incarnat  empfängt  sie  erst  von  der  Melodie, 
und  über  diese  speziell  zu  spreclien  wird  der  Gegenstand 
meines  nächsten  Vortrages  sein. 


Küster,  Populäre  Vorträge. 


Zweiter  Vortrag. 

Die  Melodie  nach  den  ersten  Verwandtschaftsgraden 
der  Töne. 


In  dem  vorigen  Vortrage  hatte  ich  zu  zeigen  gesucht, 
wie  sich  Töne  von  gleicher  Höhe  in  der  einfachsten 
Weise  zu  einem  kleinen  musikalischen  Ganzen,  dem 
rhythmischen  Satze,  verbinden,  und  wie  dieser  sich  mit 
seinen  Gliedern  und  Gegengliedem,  Ab-  und  Gegensätzen 
in  verschiedener  Gestalt  erweitert.  Ich  war  hierbei  von 
der  Zusammengehörigkeit  der  Töne  ausgegangen, 
und  zwar  von  der  in  Bezug  auf  den  Moment  und  die 
Dauer  ihres.  Erklingens. 

Treten  nun  Töne  von  verschiedener  Höhe  oder 
von  gleicher  und  verschiedener  im  Wechsel,  nacheinander 
in  Verbindung,  wie  es  in  der  Melodie  der  Fall  ist,  so  müs- 
sen sie  ebenfalls  vor  Allem  zusammengehörig  sein, 
hier  jedoch  vorzugsweise  in  Bezug  auf  die  Schwingungs- 
verhältnisse, welche  Höhe  und  Tiefe  bedingen. 

Die  einfachsten  Schwingungsverhältnisse  sind  dem 
Ohre  anfangs  die  liebsten  und  auf  diese  werden  wir  von 
der  Natur  selbst  geführt.  Bei  einem  stark  und  voll  erklin- 
genden tiefen  Tone  erzeugen  sich  nämlich  dadurch,  dass 
auch  Theilschwingungen  entstehen,  leise,  oft  kaum  hör- 
bare andere  Töne.  Man  nennt  sie  mitklingende  oder 
Aliquot-Töne  und  die  Reihenfolge,  in  der  sie  erscheinen, 
bestimmt  den  Grad  der  Zusammengehörigkeit  der  Töne, 
der  Tonverwandtschaf t. 
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*  '  Diese  Naturtonreihe  besteht  zunächst  ausser  dem 
Grundtone:  aus  der  Octave,*)  Quinte  und  Terz 
desselben.  Mit  dem  technischen  Ausdrucke  heissen  diese: 
Tonica  (Haupttonj,  Dominante  (die  Herrschende)  und 
Mediante  (die  Vermittelnde).  Zu  dem  Grundton  C  klin- 
gen z.  B.  zuerst  c,  dann  g  mit,  und,  nachdem  wieder  c 
hörbar  wurde,  e.  Allen  Tönen  entspricht  nun  sympa- 
pathisch  die  Besaitung  unseres  Gehörnerven  durch  die 
sogenannten  Corti'schen  Fasern.  Nach  den  neuesten  For- 
schungen von  Helmholz  werden  die  eben  genannten  Na- 
turtöne zuerst  erwiedert,  und  ihr  Anklang  ist  es ,  der  uns 
angenehm  berührt.  Wir  empfinden  die  Zusammengehörig- 
keit dieser  Töne  und  ihr  Wechselspiel  erscheint  uns  als  et- 
was durchaus  Natürliches. 

Die  Octave,  welche  aus  dem  Verhältniss  1  :  2  hervor- 
geht, indem  die  Hälfte  der  im  Tone  C  gestimmten  Saite 
für  sich  zu  schwingen  beginnt  («?),  ist  der  Grundton  in  ver- 
jüngter Gestalt,  sie  ist  also  nicht  etwas  von  ihm  gegen- 


*)  Die  Bekanntschaft  mit  den  Intervallen  ist  zwar  vorausgesetzt, 
doch  sei  es  gestattet,  zu  dem  Verständniss  des  Folgenden  einen  kurzen 
Aufschluss  darüber  zugeben.  Intervall  selbst  ist  der  Zwischen- 
raum zwischen  einem  Ton  und  dem  andern  ,  gemessen  nach  Stufen, 
und  Stufe  jede  Linie  und  jeder  Raum  des  Notensystems.  Ein  Ton, 
der  mit  dem  Ausgangstone  auf  einer  und  derselben  Stufe  steht,  ist 
seine  Prime ;  steht  er  auf  der  zweiten  Stufe,  so  heisst  er  Secunde,  und 
so  folgt  die  Terz,  Quarte,  Quinte,  Sexte,  Septime,  Octave,  None,  l)e- 
cime  etc.  Ueber  die  Octave  zählt  man  selten  hinaus,  da  sie  ein  kleines 
Ganzes  umfasst ;  man  nennt  deshalb  die  None  wieder  Secunde,  die 
Decime  Terz  u.  s.  w.  Bestimmt  man  die  Entfernung  von  der  Octave 
zur  Hefe,  so  erhält  man  die  Untersecunde,  Unterterz  u.  s.  w.  Bei  die- 
ser "Umkehrung  der  Intervalle«  erscheint  also  die  Prime  als  Octave, 
die  Secunde  als  Septime,  die  Terz  als  Sexte,  die  Quarte  als  Quinte  etc. 
In  der  diatonischen  Durtonleiter  sind  alle  Intervalle  »gross«,  bis  auf 
die  Quarte ,  welche  »rein«  heisst.  Wächst  die  Entfernung  um  einen 
halben  Ton,  indem  die  Noten  auf  ihren  Stufen  stehen  bleibend  nur 
den  Einfluss  des  Versetzungszeichens  (^  oder  (?]  erfahren,  so  entstehen 
übermässige  ;  vermindert  sie  sich  in  derselben  Weise  um  einen  halben 
Ton ,  so  entstehen  kleine  Intervalle  (mit  Ausnahme  der  Quinte ,  die 
auch  wohl  hier  schon  »vermindert«  heisst).  Bei  der  Umkehrung  werden 
so  grosse  Intervalle  zu  kleinen,  übermässige  zu  verminderten  und  um- 
gekehrt. 

3* 
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sätzlich  Verschiedenes ,  sondern  vielmehr  etwas  ihm  ganz 
Aehnliches  und  seine  Eigenthümlichkeit  nur  Erhöhendes. 
Am  natürlichsten   erscheint  sie  deshalb  im  Zusammen- 


kl  an  ge  mit  ihm  :  ^" — c* —  ;  melodisch:  z^^n:^ — 


ist  sie  schon  von  charakteristischer  Bedeutung.*) 

In  dem  Verhältniss  2  :  3,  welches  die  Quinte  ergiebt, 
tritt    die    erste    gegensätzliche    V  e  r  s  c  li  i  e  d  e  n  h  c  i  t    auf : 

^    /g>   .     Wir  nehmen  etwas  wahr,   das  ein  durchaus 

Anderes  ist,  als  der  Grundton,  empfinden  jedoch  die  Zu- 
sammengehörigkeit beider.  Wird  dieser  Ton  zu  der  höheren 
Octavn  in  Beziehung  gestellt ,  so  erscheint  er  ^nach  der  so- 
genannten »Umkehrung  der  Intervalle«)  als  Quarte: 
■*■  ■*  _ 

— .    Eine  solche  Quarte  findet  sich  in  den 


^ 


ausser  dem  Kreise  der  Kunst  gewöhnlich  hörbar  werdenden 
Tonverbindungen  am  häufigsten,  u.  a.  oft  beim  Glocken- 
geläute :  9^ — ^ — '■     /?         -<>        H .    So  natürlich  dies  Ton- 

Hin-  und  Herwogen  ersclieint,  so  ist  bei  ihm  doch  noch 
von  keiner  Melodie  die  Rede.  Sie  entsteht  erst  durch  rhyth- 
misches oder  vielmehr  eurliytlimisihes  Erklingen  dieser 
Töne. 

Eine  Art  solcher  Melodie  haben  bereits  die  Tanken  in 
unserem  Orchester.     Eine  derselben  ist  gewöhnlich  in  den 


*)  Ein  jedes  Kunstwerk  soll  Charakter  haben;  allein  eine 
Kunstform  an  und  für  sich  kann  nur  das  Mittel  sein,  ihn  auszu- 
sprechen. Kr  wird  dann  ihr  Inhalt.  Charakteristisch  ist  daher  Alles, 
was  diesen  näher  bezeichnet.  Form  und  Inhalt  sollen  sich  aber  so 
decken,  dass  sie  beide,  indem  sie  .zur  einheitlichen  Darstellung  des 
Ganzen  dienen ,  doch  auch  zu  ihrem  Kechte  gelangen.  Wie  nun  ein 
Kunstwerk,  bei  welchem  die  Form  auf  Kosten  des  charakteristischen 
Inhalts  in  den  Vordergrund  tritt,  mehr  formal  erscheint,  so  erscheint 
ein  solches,  bei  welchem  der  charakteristische  Inhalt  auf  Kosten  der 
Form  in  den  Vordei-grund  tritt,  mehr  charakteristisch.  Und  in 
diesem  Sinne  ist  der  Ausdruck  »(harakteristisch'-  ebenfalls  öfter  auf- 
zufassen. 
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Grundton,  die  andere  in  die  Quinte  gestimmt.     Und  so  fin- 
den sich  z.  B.  in  Mozart's  Titus- Ouvertüre  für  die  Pauke 

folgende  Takte: 

TN 


igsEEi 


;=3=l=3izf: 


1*is  zum  üeberdruss  häufig  angewendet,  kommt  diese  Ton- 
verbindung als  Bass  von  Tänzen  vor: 


^t^^^^^M^M^^W^i^' 


Viele  Tonstücke  fangen  damit  an ,  und  die  Arie  des  Lepo- 
rello  im  Don  Juan : 


§!pe-2c': 


--^- 


^ 


i- 


Kei-ne  Ruh'    bei     Tag   und  Nacht, 
bewegt  sich  anfangs  nur  in  ihr. 

Zur  Höhe  hin  gewendet,  also  in  ihrer  Ursprünglichkeit 
als  Quinte,  hört  man  sie  häufig  von  der  Trompete  : 


-*^ — \-i-«—-- — - — |-f-# — ^^-'^ — ^-■{-0—0^0—0^^~\s>  — ff 


und  so  auch  mit  der  höheren  Octave : 


Die  Choralmelodie 


:q=:: 


tili: 


:± 


ist 


^- 


■-t- 


-st — 


din 


:=l: 


Wie  schön  leucht't  uns     der     Mor-gen  -  stern. 

hebt  mit  der  Quinte  an  und  schreitet   (im  zweiten  Takte] 
mit  ihr  fort. 

Wie  die  einzelnen  Töne,  so  müssen  auch  ganze  Ton- 
gruppen,  welche  die  rhythmischen  Glieder  •  bilden ,  zu- 
sammengehörig sein.  .Sie  müssen  aus  einer  und  derselben 
Toneinheit  herstammen.  Diese  Einheit  ist  der  Grund- 
ton, aus  welchem  wir  später  die  Grundtonart  hervor- 
gehen sehen  werden.  Er  findet  sich  meistens  —  jedoch 
nicht  ausnahmelos  —  am  Schlüsse  des  Tonstückes.     Wie 
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es  nothwendig  ist,  dass  letzteres  in  einem  Tone  schliesst, 
in  welchem  es  zu  vollkommener  Ruhe  und  Abrunduug  ge- 
langt ,  ebenso  nothwendig  ist  es ,  dass  die  verschiedenen 
Töne  innerhalb  desselben,  namentlich  aber  die  Anfangs- 
und Schlusstöne  jedes  Gliedes,  zu  demselben  von  dem 
Ohre  leicht  zurückbezogen  werden  können.  Hierin  ist  vor- 
nämlif  h  die  Fas  blich  kei  t  einer  Melodie  zu  suchen. 

Nehmen  wir  nun  auch  die  Terz  in  die  Tonverbindung 
auf,  und  zwar  zuerst  die  grosse  Terz.  Sie  geht  aus  dem 
Verhältniss  4  :  5  hervor.  Durch  ihre  Hinzuziehung  erhält 
das  monotone  Wechselspiel  von  Tonica  und  Dominante  erst 
melodischen  Reiz.  Ihr  verdankt  der  Kuhreigen  seine  schöne 
Wirkung : 


*-      ^ 

_3_  rit. 

Die  aus  Tonica,  Dominante  und  Mediante  so  ent- 
stehende erste  vollständige  melodische  Tonverbindung 
heisst  Drei  klang.  Nach  Höhe  und  Tiefe  in  einer  und 
derselben    Octave    geordnet,    erklingen    die    Töne    in    der 


Reihenfolge:  i^^  ^     oder,  mit  der  zur  Schlussbildung 

Die  voll- 


hinzutretenden Octave  :   /^         1~»~f~ r"*^^" 


ständige  üebereinstimmung  dieser  Töne  hat  ihr  den  Namen 
»Accord«  gegeben.  Er  bezeichnet  indessen  mehr  das  Ge- 
nerelle, während  die  lienennimg  »Dreiklang«  für  den 
eben  besprochenen  speziellen  Fall  gebraucht  wird.  Die 
in  dieser  Dreiklangstonfolge  erscheinende  Terz  ist  die 
grosse  Terz,  die  Durterz,  und  deshalb  wird  der  Drei- 
klang »Dur dreiklang«  genannt.  Auch  er  enthält  nur 
melodische  Elemente,  die  erst  dann  zur  Melodie  werden, 
wenn  sie  in  rhythmischer  Gliederung  erscheinen.  Hier 
sind  es  denn  besonders  Sätze  für  Naturinstrumente,  wie 
Rom  oder  Trompete,  die  sieh  auf  Dreiklangstöne  beschrän- 
ken,   .yibokannt  ist  z.  B.  das  Trorapetensignal : 
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P^-^-^-j  '-\ — ^#-t— »— #— #-g  ^-+  0  0  0-0-0-0-^^} 

Aus  der  Wiederkehr  und  dem  Wechsel  der  Töne  und 
Tongruppen  bildet  sich  die  Mannichfaltigkeit  der  Melodie. 
In  welcher  Reihenfolge    sie    nun   erscheinen   mögen,    ob 

7f^ — rj — r-j  oder  — jT*».^    J      u.  s.    w.,   wenn  nur  das 

Verhältniss  der  Intervalle  zum  Grundton  dasselbe  bleibt, 
so  sind  sie  stets  als  dem  Dreiklange  entstammt  zu  be- 
trachten, der  auch  wohl  in  dieser  Beziehung  Hauptdrei- 
klang genannt  wird. 

A  e  n  d  e  r  t  sich  dies  Verhältniss ,  so  dass  die  Terz  die 


Grenze  nach  der  Tiefe  bildet 


'— ,  und  von  ihr  aus 


gemessen  der  nun  in  die  Octave  versetzte  Grundton  als  Sexte : 
/k — *— ,  die  Quinte  als  Terz:  /ry  ^  -  erscheint,  so  ent- 
steht, wie  man  zu  sagen  pflegt,  die  erste  »versetzte  Lage« 
des  Dreiklangs,  mit  dem  besonderen  Namen  »Sexten- 
a  c  c  o  r  d « : 


i=3feüi3^IÜf^^^ 


Tritt  die  Quinte  so  als  tiefster  Ton  auf:   fc-^* 


'■$^ 


so  bildet  sie  mit  der  Octave  eine  Quarte :  fes  ^  *— ,  mit  der 

über  die  Octave  hinaussteigenden  Terz  eine  Sexte :  ifry~   - , 

und  man  nennt  diese  Tonfolge  die  zweite  ve^^etzte  Lage 
des  Dreiklangs  oder  »Quartsextenaccord«: 


ii^-^-::i4=:P=p=: 


:3 


±~\z-. 


^^t^ 


'm 


Auf  den  ersten  Blick  wird  es  pedantisch  erscheinen, 
dass  ich  hier  Namen  nenne,  wie  sie  in  der  sogenannten 
»Generalbass«-  oder  Harmonielehre  vorkommen.  Doch  da 
wir  mit  ihnen  den  Begriff  eines  kleinen  Ganzen  verbinden. 
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(las  wir  vorkommenden  Falles  nicht  erst  zu  analysiren  brau- 
clien ,  so  sind  sie  nur  Erleichterungsmittel  der  Auffassung 
und  der  Darstellung.  .\uch  mit  dein  empirischen  Entwick- 
lungsgänge der  Melodie  aus  den  Naturtönen  verhält  es  sich 
ähnlich.  Es  mag  vielleicht  umständlich  erscheinen,  dass 
wir  durch  ein  so  allinäliges  Heranwachsen  von  Tönen  zu 
einem  Urtheile  über  ganze  Melodien  kommen  sollen.  Wir 
erhalten  aber  dadurch  nicht  allein  den  besten  Maassstab 
für  die  Fasslichkeit  und  Sangbarkeit  derselben,  sondern 
auch  den  besten  Wegweiser  zur  leichteren  Einprägung  und 
Ausführung  (namentlich  in  Bezug  auf  das  » Treffen ((  der 
Töne)  und  werden  so  vielleicht  schneller,  als  in  anderer 
Weise,  zu  unserem  Ziele  gelangen. 


Besresuen  wir  z.  B.  der  Melodie 


|ig^^= 


Steh'  nur    auf,    steh'  nur     auf,    du     Schweizer  -  bub'  etc. 


oder  der; 


len-ka  etc., 


s^  "wissen  wir  auf  der  Stelle ,  dass  der  ganze  x\nfang  der- 
selben sich  in  den  Tönen  des  Hauptdreiklangs  bewegt,  die 
sich  in  dem  ersten  Falle  zur  Höhe ,  im  zweiten  zur  Tiefe 
wenden,  und  Auffassung  und  Einjjrägung  der  Melodie  sind 
ungemein  erleichtert. 
Den  Anfang  von: 


oder: 


So      le  -  ben    wir,     so       le  -  ben    wir  etc. 


ü 


. — 1«__ 


:\==i^ 


m^i 


Schier  dreis-sig    Jah  -  re      bist  du    alt  etc. 


bezeichnen  wir  als  eine  Tonfolge,  die  dein  Sextenaccord, 
und  von  : 
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:— «^s^— iä: 


Hin  -  aus     in     die      Fer-ne     etc. 
als  eine  Tonfolge,  die  dem  Quartsextenarcord  angehört. 

Um  eine  schöne  Melodie  zu  bilden ,  dürfen  die  Töne, 
so  wenige  es  auch  und  so  nahe  verwandt  sie  auch  sind, 
doch  nicht  launenhaft  oder  willkürlich  aneinander  gereiht 
sein.  Es  niuss  eine  bestimmte  Richtung  keunbar  w^erden, 
in  welclier  sie  sich  bewegen,  sei  es  zur  Höhe  oder  zur 
T i  e  f e  ,  wogend  oder  s  c  h  av  e  i  f  e n  d.  Jede  Melodie,  wel- 
che interessiren  soll ,  muss  etwas  Bestimmtes,  und  dies 
mit  Consequenz  aussagen.  Und  es  ist,  wie  ich  später 
ausführlicher  zeigen  werde,  nicht  allein  der  Ton  an  und 
für  sich,  der  hierbei  in  Betracht  gezogen  werden  muss,  son- 
dern auch  das  tonerzeugende  Organ  (vor  Allem  die 
menscliliche  Stimme)  und  nicht  minder  die  Seele,  die  sich 
in  Tönen  offenbaren  Avill.  Durch  diese  äussere  und  innere 
Nothwendigkeit  der  Tonfolge  entsteht  der  Fluss  der  Me- 
lodie ,  indem  gleichsam  eine  Ton  welle  unmerklich  oder  mit 
motivirter  Unterbrechung  in  die  andere  zu  einem  bestimm- 
ten Ziele  hingleitet.  In  der  Erreichung  dieses  Zieles  ge- 
winnt die  Melodie  gewöhnlich  einen  Höhepunkt,  und  in 
der  Art,  wie  dies  geschieht,  ist  das  Interessante  dersel- 
ben zu  suchen. 

Mit   den   Tönen   des    Dur  d  r  ei  k  längs   ist   der   erste 

Grad  der  Tonverwandtschaft  erschöi)ft.     Die  sich  aus  dem 

Verhältniss  5:6   in  der  Naturtonreihe  ergebende  kleine 

Terz  führt  zum  zweiten  Verwandtschaftsgrade.    Es 

i b^zq 

entsteht  so :  ^-         ^  *       R ,    und    innerhalb   einer   Octave 

nach  Höhe  und  Tiefe  geordnet:  /n      .  ,  -|— j^3ij—  |  \\ 

eine  Ton  Verbindung,  die  M  o  1 1  d  r  e  i  kl  a  n  g  genannt  wird. 
Seine  Wirkung  ist  trüb  und  elegisch,  während  die  des  Dur- 
dreiklangs hell  und  heiter  war  und  dies  gilt  auch  von 
seinen    versetzten    Lagen,     der    des     Sextena  cc  or  d  es  : 
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und  der  des    Quartsexteu- 


accordes:  F?7~#~r  ~"    "    I — r~»~~"ir •     ^°   erkennen  wir 
ihn  leicht;  z.  B.  zu  Anfang  des  schwedischen  Liedes: 

'• — ß — ^=3-"= 


T 

Mee-res     tief-stem  Grun-de     etc. 
oder  gegen  das  Ende  des  savoyardischen : 

Oft,  wenn  er-bleicht  die      Ster-  nen-nacht  etc. 


m 


— H^—i     ^         .  ^ — r     ^\         -TT 

~~iij« ^"~  ~r         ~\ — :  — I f  als  Hauptdreiklang 


0        komm,    mein    Lieb! 
und  ZU  Anfang  unseres  deutschen  : 

Es     fiel      ein     Reif    in      der    Frühlingsnacht    etc. 

als  Quartsextenaccord,  Es  stehen  sich  so  offenbar  zwei 
Tongeschlechter  gegenüber;  das  Dur-  und  das  Moll- 
tongeschlecht. Und  soll  eine  Einheit  in  einem  melodi- 
schen Satze  walten,  so  darf  er  nur  einem  derselben  ange- 
hören. 

Auffallend  ist  es ,  dass  es  bei  allem  Tonreiz  der  drei- 
klangsmässigen  Tonfolge  doch  so  wenige  Melodien  giebt, 
die  nur  aus  ihr  beständen.  Grössere  finden  sich  in  dieser 
Weise  gar  nicht,  und  die  kleineren  sind,  wie  ich  bereits 
bemerkt  habe ,  meist  Stücke  für  Naturinstrumente ,  die  auf 
so  wenige  Töne  beschränkt  sind.  Ein  Beweis,  dass  bei  er- 
weiterten Mitteln  die  dreiklangsmässige  Tonfolge  allein 
nicht  genügt.  Um  nun  Schritt  fvir  Schritt  diese  Mittel  ken- 
nen zu  lernen,  gehe  ich  in  der  Entwicklung  der  Natur- 
tonreihe weiter.  Würden  wir  der  anorganischen  Natur 
allein  folgen,  so  würde  das  Ergebniss  ganz  dasselbe  sein, 
wie   es  in   allen  akustischen   Werken   zu  finden   ist.     Wir 
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würden  jetzt  nach  der  Terz  in  dem  Verhältniss  5  :  9  (tem- 
perirt  9  :  16)  der  kleinen  Septime  begegnen: 


—«sn.^ 


--— s» 


^jgj=|^-^[ 


Die  Musik  hat  sich  aber  in  Bezug  auf  die  Gewinnung 
eines  Maassstabes  für  das  Naturliche  nicht  bloss  an  die  un- 
organischen.  sondern  auch  an  die  organischen  Erscheinun- 
gen in  der  Natur  zu  halten.  Die  einen  sollen  die  anderen 
ergänzen.  So  ist  denn  vor  Allem  das  Gesangorgan  des  Men- 
schen zu  befragen,  nicht  minder  aber  auch  sein  Schönheits- 
sinn ,  mit  welchem  er  dies  sowie  die  Naturinstrumente  be- 
handelt un<l  beiden  mit  Leichtigkeit  mehrtönige  Melodien 
entlockt.   Hören  wir  z.  B.  der  Fanfare  eines  Kunstreiters  zu : 


3E 


Nach  dem  Dreiklang  zu  Anfang   bemerken   wir  zwischen 


Octave  und  Terz:  ^z^ z^rf-f-f +1     ^  f  —  einen  Ton,  der 

der  Melodie  ausserordentliches  Leben  giebt.  Es  ist  der 
einzige  uns  neue  Ton  in  der  ganzen  Tonreihe :  die  S  e  - 
cunde  der  Tonica,  die  Quinte  der  Dominante.  Inder 
letzteren  trat  uns  die  erste  Verschiedenheit  von  dem 
Grundton  entgegen,  und  wir  sehen  nun,  wie  sich  ganz 
analog  auch  ihre  Naturtonreihe  bildet  und  der  der 
Tonica  als  etwas  Gegensätzliches  gegenüberstellt: 


Grundton  oder 
Tonica. 


Octave. 


Quinte  oder 
Dominante. 


Octave  der 
Quinte. 


Quinte  der 
Quinte. 


Es  ist  dies  also  ein  neuer  Ton  des  ersten  Grades  der  Ton- 
verwandtschaft, bei  welchem  wir  auf  solche  Weise  ange- 
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langt  sind      Dieser  giebt  sich  ebenfalls  kund  in  dem  russi- 
schen Volksliede: 


|: 


^- 


P ^ 1^5 h3-]- 

-* * #-j- 


Schö  -  ne     Min  -  ka,    ich     muss  scheiden     etc., 

das  dem  Mollgeschlecht  angehört ,  indem  sich  beim  Hinab- 
steigen der  Melodie  zwischen  Terz  und  Grundton  wieder 
die  Quinte  der  Dominante  als  Secunde  einschiebt. 

Zur   vollen    Entwicklung    des    Dominantendreiklangs 

gehört  nun  auch  die  Terz :  (m-zy* ?  vom  Grundton  aus 

gerechnet     die     grosse     Septime:     /H  *— ;    wir   haben 

also  mit  ihr  den  vollkommen  ausgesprochenen  melo- 
dischen   Gegensatz    zur    Dreiklangstonreihe    des    Grund- 


tons 


t: 


Nach    Hölle    und 


Tiefe  geordnet,  umspielen  beide  neue  Töne  die  Octave  des 
Grundtons :  7k\    '  -     *    #    *    ■ .    Hören  wir  nun  ,   wie  sich 


auch  dies  Tntervall  im  Volksgesange  findet.      Ich  fiihre  das 
deutsche  Lied  an : 


=1: 


^- 


-t- 


-jo^^z^-X 


Es 


steht    ein     Baum     im        0  -   den-wald,      der 


■ • — :^— ^— 2?- • ' 

hat     viel     jri'ü  -  ne        Aest ;         da  hin     icl 


^ 1- 

0- 


hin     ich  schon  viel 


:-.=^=:z3=:*==:aSz:»==»=i=^=:t: 


:t:=i=: 


tau  -  send-mal     bei         mei-nem  Schatz  ge  -  wesl. 
und  den  Anfang  von  : 


e: 


-Xr- 


Es     wa  -  ren  einst   drei   Kai  -  ser     etc. 
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Auch  der  Molldreiklangston reihe  koinnit  diese 
Erweiterung  zu  gut,  wie  wir  in  dem  ferneren  Verlauf  des 
Liedes  »Schöne  Minkau  sehen  können  : 


^i;i 


:|::: 


Doch  muss  besonders  darauf  aufmerksam  gemacht  werden, 
dass  die  Terz  des  Dominantendreiklangs  in  dem  Moll- 
geschlecht gross  bleibt  und  nur  ausnahmsweise  klein  er- 
scheint ,  um  die  elegische  Färbung  des  Moll  durch  den 
(iregensatz  des  Dur  zu  mildern,  nicht  zu  erhöhen. 

Nun  kehren  wir  zu  der  Naturtonreihe  der  Tonica  zu- 
rück, die  wir  bei  der  Entstehung  der  kleinen  Septime  (5  :  9) 
verlassen  hatten  : 


■-^^ 


Wir  würden  von  ihr  in  unserer  Tonfolge  Gebrauch 
machen  können,  Avenn  wir  nicht  für  dieselbe  eine  ('on- 
Sequenz  in  der  Aufrechterhaltung  der  Einheit  befolgen 
müssten.  Wie  es  die  Verschiedenheit  der  Terzen  war,  wo- 
durch sich  das  Dur-  und  Mollgeschlecht  einander  gegen- 
überstellten, so  ist  es  hier  die  Verschiedenheit  der  Septimen 


(der  bereits,  als  Terz  der  Dominante  gewonnenen 


und  der  eben  erwähnten 


■I 


9'S> —  ,  wodurch  jetzt  eine 


Scheidung  von  Tonarten  nothwendig  wird.  Beide  Sep- 
timen, die  grosse  und  die  kleine,  zu  gleicher  Zeit  gebraucht, 
würden  die  Einheit  eines  melodischen  Satzes  aufheben. 
Wir  haben  uns  also  für  eine  zu  entscheiden ,  und  bleiben 
bei  der  bereits  aufgenommenen  grossen  Septime. 

Aehnlich  verhält  es  sich  mit  der  in  der  Naturtonreihe 
auf  die  kleine  Septime  folgenden  grossen  und  kleinen  None: 
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l^-ä^^Pi;!  und :  ^==^^^ . 
Die  grosse  None  haben  wir  nämlich  als  Dominantendomi- 


i 


nante:  ^ ^  schon  unter  die  Melodietöne  aufge- 


nommen,  und  die  kleine:  7^      .-Z^'—  würde  nur  im  Wi- 

derspruch  zu  der  grossen  erscheinen. 

So  wenig  wir  nun  diese  Intervalle,  als  dem  Grund - 
tone  entstammt,  der  Aufrechterhaltung  der  Einheit  willen 
benutzen  können ,  so  ergiebig  erscheinen  sie  für  unsern 
Zweck,  sobald  wir  sie  als  der  Dominante  entstammt  be- 
trachten. 


Die  so  entstehende  kleine  Septime: 


zur  Tonica  zuriickbezogen  :  T^ry— ^-  eine  Quarte,  ist  ein 

neuer  Ton,  den  wir,  ohne  gegen  die  Einheit  zu  Verstössen, 


sowohl  der  Tonreihe  des  Durgeschlechts :  j^    ^    \'^0f~ 


-0- 


als  der  des  Mollg^eschlechts :  /r-v    ,  ,   |"3~5~f~^~~^~  einreihen 

dürfen.  Die  Tongruppe,  welche  sich  bisher  aus  der  Domi- 
nante ergeben  hat:  g,  h,  d,f,  fassen  wir  der  Erleichterung 
wegen  wieder  als  ein  kleines  Ganzes  unter  dem  gebräuch- 
lichen Namen  des  D  o  m  i  n  a  n  t  e  n  -  oder  H  a  u  p  t  s  e  p  t  i  m  e  n- 
accordes  auf.  Und  wenn  auch  nicht  alle  seine  Töne  in 
einer  Melodie  vorkommen  sollten,  so  führen  wir  doch  die 
überhaupt  vorkommenden  auf  ihn  zurück,  wie  es  in  ähn- 
licher Weise  auch  bei  den  Hauptdreiklangsintervallen  ge- 
schehen muss. 

Als  Beispiel,  wie  er  sich  im  Naturgesang  findet,  sei 
das  Volkslied  angeführt : 
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Wohl  -   an.  die  Zeit  ist    kommen,  mein  Pferd  das  muss  ge- 
hab' mir's  vor  -  ge  -  nommen,   ge  -  rit  -  ten  muss  es 


1. 


2. 


1=::^: 


^=f^ 


-]— zN— -Nr 


tf 


sat  -  telt  sein ;  ich  sein.     Geh   du  nur  hin,  ich    h ab' mein 

— \ T — K — IV — K T S • — I 


&^;; 


Theil,  ich  lieb'  dich  nur  aus  Nar-rethei ;  ohn'  dich  kann  ich  schon 

::ä-:=!V]=: 


m 


^EEggEj^EE^jiEf 


le  -  ben,  ohn'  dich  kann  ich  schon  sein. 
Hier  sind  u.  a.  der  zweite,  dritte,  vierte  und  fiinfte  Ton 

des  ersten  Gegengliedes :   feP— ^1— * — •— ~^^H— J— ^— ^— ^ 

wie    ganz    dieselben    zu    Anfang    des    zweiten    Theiles : 

?~*-j--^— *— ^— ij-  -^— *— 1^- j   auf    den    Hauptseptimen- 


accord 


zurückzuführen.    Der  erste  Ton 


des    ähnlichen    Gliedes    zu   Anfang   des    zweiten    Theiles 


fiit^~*~*~"0—0—  =Mir*zjfcq ,  also  c,  kann  aber  sowohl 
als  Quinte  des  Hauptdreiklangrs  :  /H — ^-ä—F-  I     1    ^—  ,  wie 


als  Octave  des  Septimenaccordes : 

angesehen  werden .    Er  ist  doppeldeutig. 

In  dem  Gellert'schen  Liede  von  Beethoven : 


t~iit:=t:: 


:t=: 


.-(2- 


W^ 


Die     Him-mel     rüh-men     die     Eh  -  re 


Got-  tes     etc. 


t= 


^ 


?E^&^ 


:t 


^-- 
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kommen  sogar  alle  Intervalle  des  l)ominantseptim('nac((n(les 


vor : 


Ü 


:-t: 


:z\— 


I- 


Das  Volkslied : 


--Ji= 


:e:i 


:=1: 


::^-=z:]:=zim-.-0 :]. 


m 


ttirx^. 


•— #T 


SEJ 


*-^ 


Es  ging  ein  Müll'r  wol   ü-ber  Feld,  derhatt'  einen  Beutel  und 

•^        hatt'  kein  Geld:  er   wird's  en      wohl   be  -  kom  -  men. 
gehört  dem  ^lollgeschlecht  an.    Die  letzte  Hälfte  des  ersten 

Gliedes :  ^^9--ä—\  -T  ^—\—ß—ä—   ist  bis  auf  einen  Ton   der 


Dominante  entstammt:  fm — l  .lJ    i^— f— j— | — :  indem  jedoch 

^-J-ft^ ^^ 

Prime  und  l'erz  :  /tv — nd~~  übergangen  sind.  Die  Achtel- 
gruppe  tritt  als  ein  vorübergehendes  Wechselspiel  mit  der 
Tonica    l^lzz^EtifiM^)  ein,   von  der  jedoch  nur  Quinte*) 

und  Terz  erscheinen.  Der  Grundton  ((m  I  ~t  *~)  ^'''^ 
hierbei  zu  ergänzen. 

Für  den  Charakter  des  Dominantenaccovdes  sind  'l'erz 

und  Septime  ( Av     \~i^\     I    f    )  ^^'hv  wichtig,   doch  kann 

bei  Auslassungen  von  Tönen  die  Terz  eher  fehlen ,  als  die 
ihm  besonders  eigenthümliche  Septime.    Hierauf,  wie  auf 

die  unmittelbare  Folge  beider  Intervalle:  «W^ 


und  auf  die  verschiedenen  Lagen  des  Dominantenaccordes 
werde  ich  später  noch  ausführlicher  zu  sprechen  koumien. 
Mit  der  auf  die   kleine  Septime   folgeiuien  grossen 


N  0  n  c 


der  grossen  Sexte  der  Tonica :  |m^^*— 
kleinen  N  o  n  e : 

»)    l)op])cldenli(j: :  statt  der  Octave  der  Dominante. 


,  wie  mit  der  der 
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t 


!>. 


^. 


(1er  kleinen  Sexte  der  Tonica  :  ^— ^  ,  sind  wir  eben- 

falls im  Stande ,  unsere  Tonreihe  zu  erweitern ,  ohne  der 

,^ei 

■0- 


Einheit  entgegenzutreten.    Mit  der  grossen  None  erweitert 
sich  die 'des  Durgeschlechts  zu:  /rv »--#~fT"^ 


mit  der  kleinen  die  des  Mollg:eschle(;hts  zu : 


t^ftft 


-r.-?'* 


e 


und  wir  begreifen  die  so  aus  der  Dominante  entstandenen 
Tongruppen  unter  den  gebräuchlichen  Namen  des  grossen 


N  o  n  e  n  a  c  c  o  r  d  e  s : 


Noneiraccordes: 


>* 


und  des  kleinen 


IJeide  finden  sich 


melodisch  meistens  auch  nur  mit  Auslassung  von  Inter- 
vallen;  das  charakteristische  aber,  die  None  selbst, 
darf  nicht  fehlen. 

Mozarts  Melodie :  »Ein  Mädchen  oder  Weibchen«,  be- 
kannter mit  dem  Text  :  »Ueb'  immer  Treu'  und  Redlichkeit« : 


^ — 1. 


geht  in  ihrer  Steigerung 


ß — ß — 


i=g^^:^i= 


m^^^^^ 


über  die  Septime  bis  zur  None  hinauf. 

K  ü  ä  t  e  1' ,  Populäre  Vorträge. 
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Die  Dominante  mit  ihrer  Tonreihe  übertrifft  übri- 
gens an  Reichhaltigkeit  die  der  Tonica,  und  daher  mag 
sie  wohl  ihren  Namen  »die  Herrschende,  Vorherr- 
schende« erhalten  haben.  Sie  giebt  der  Melodie  die 
grössere  Man  ni  chfaltigkeit  und  Lebendigkeit, 
während  die  Tonica  mit  ihrer  Tonreihe  ihr  die  grössere 
Einheit  und  R u h *e  giebt.  Deshalb  kann  die  Dominante 
ein  Tonstück  auch  nicht  schliessen  ,  sondern  nur  auf  den 
Schluss  hinwirken.  Diesen  fordert  sie  aber ,  \u\\  wieder 
zur  harmonischen  Ruhe  zu  gelangen.  Sie  kommt  dann, 
wie  man  zu  sagen  pflegt,  zu  ihrer  »Auflösung«. 

Werden  nun  die  so  von  dem  Stamm  der  Tonica  und 
dem  Zweig  der  Dominante  allmälig  gewonnenen  Töne  nach 
der  Reihenfolge  geordnet,  in  welcher  sie  innerhalb 
einer  Octave  nach  Höhe  und  Tiefe  auf-  oder  absteigen, 
so  ergiebt  sich  für  das  Durgeschlecht  die  Toureihe : 


Hl 


also  die  diatonisch  e  Durtonleiter,  und  für  das  Moll- 
areschlecht  die  Tonreihe  : 


m 


d.  h.  die  diato  n i sc  h e  M oll tonleit  er.  In  einer  solchen 
Ordnung  spricht  sich  die  Befolgung  eines  zwar  auf  die 
Natur  des  Tones  begründeten,  aber  von  der  Kunst  doch 
erst  angewendeten  Gesetzes  aus.  (Nach  demselben  steigen 
beide  Leitern  auch  abwärts.) 

Die  Mollleiter  hat  auf  ihrer  sechsten    und   siebenten 


Stufe  :  /W— (7a — * —  —  der  Ton  auf  der  letzteren  heisst  be- 
kanntlich Lei  teton  ,  weil  er  in  die  Octave  hinüberleitet,  — 7 
ein  Intervall  von  anderthalb  Tönen  (eine  übermässige  Se- 
cunde),  welches  von  dem  Ohre  nicht  ganz  leicht  zu  fassen 
ist.  Die  neuere  Kunst  bedient  sich  seiner  zwar  öfter,  und 
niclit  blos  in  der  Instrumental-,  sondern  auch  in  der  Vocal- 
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musik,  u.  a.  kommt  es  z.  B.  in  der  Stelle  von  Mendelssohn's 

»Elias«  vor: 


ging  vor     dem    Her  -  ren    her 

(loch  \im  für  diesen  Leiterschritt  ein  schmiegsameres  Tnter- 
vall zu  gewinnen,  lässt  man  aufwärts  die  grosse  Sexte : 


-^i=^-- 


und  abwärts  die  kleine  Septime  eintreten 


•— ?• — * — -^- 


Und  dies  ist  die  Mollleiter,  welche  gewöhnlich  in  An- 
wendung kommt,  l^ekanntlich  ist  von  ihrem  Hinabsteigen 
die  Vor  Zeichnung  der  Molltonart  entlehnt. 

Es  stellen  sich  so  in  der  übersichtlichsten  Weise  die 
Töne  hin ,  welche  zur  Einheit  einer  Melodie  gehören ,  imd 
dadurch,  dass  sich  der  Grundton  zum  Schlüsse  in  der  Oc- 
tave  wiederholt,  ist  selber  eine  abgerundete  Melodie  ent- 
standen ,  in  der  die  verschiedenen  Töne  in  ähnlicher  Tota- 
lität erscheinen ,  wie  die  verschiedenen  Farben  im  Regen- 
bogen. Die  Richtung  der  Tonbewegung  von  der  Tiefe  zur 
Höhe  und  umgekehrt  in  derselben  ist  anscheinend  eine  ge- 
rade. Nach  der  Abstammung  der  Töne,  wie  sie  sich  bis 
jetzt  herausgestellt  hat,  erkennen  wir  aber  ein  stetes 
Wechselspiel  zwischen  T o n i c a  und  Dominante,  in- 
dem sich  Dreiklangs-  und  Dominantenaccordsintervalle  ge- 
mischt haben.  Nur  auf  der  sechsten  und  siebenten  Stufe 
fehlt  ein  solches  Wechselspiel.  Die  Bewegung  ist  also 
wellenartig,  indem  nach  der  vorhererwähnten  Eigen- 
thümlichkeit  der  beiden  Factoren  —  der  grösseren  Ruhe 
der  Tonica  und  der  grösseren  Lebendigkeit  der  Dominante  — 
die  Dreiklangsintervalle  in  die  WeUenthäler,  die  Do- 
minantenaccordsintervalle auf  die- W  ellenhohen  zu  stehen 
kommen.    Dabei  würden  indessen  auf  die  letzte  Wellenhöhe 
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die  beiden  Töne  der  sechsten  und  siebenten  Stufe  zu  brin- 
gen sein : 


-^=^=T=-. 


T.  D.  T.  D.  T.  D.      T. 


'^E^E^^^^^l 


|^^E33^£E^fe^3^Ü 


T.  D.  T.  D.  T.  D.      T. 

Während  sich  also  in  dem  Drei  klang  die  Tonica  allein 
zu  einer  einfach  ruhigen  Tonfolge  entwickeil  hatte,  so 
ist  in  der  Leiter  aus  dem  Zusammentreten  von  Tonica 
und  Dominante  eine  mannichfaltig  belebte  Tonfolge 
entstanden.  Und  der  eigenthümliche  Charakter  einer 
jeden  muss  für  die  Melodieerfindung  von  grosser  Wichtig- 
keit sein.    Das  leichtere  Vorübergleiten  der  Töne  der  sechs- 


ten und  siebenten  Stufe  i  rn~f~f "~ )  giebt  sich  theils  durcli 

schnellere  Bewegung,  theils  durch  mindere  Betonung  kund, 
wenngleich  dies  nicht  immer  der  F"all  ist,  und  man  wird 
hierbei  an  eine  Aehnlichkeit  von  Haupt-  und  Neben- 
tönen in  der  Musik  mit  den  Haupt-  und  Nebensylben 
in  der  Sprache  erinnert.  Beide  müssen  in  einem  richtigen 
Verhältnisse  stehen,  wenn  die  Melodie  nicht  an  S  c  h  w  e  r- 
fälliffkeit  oder  an  Unbedeutendheit  leiden  soll. 
In  der  Art ,  dass  alle  Töne  von  gleicher  Wichtigkeit ,  also 
Haupttöne  wären ,  kommt  die  ganze  Leiter  in  Melodien 
deshalb  nur  selten  vor.  Die  Durleiter  findet  sich  aber  so 
u.  a.,  und  zwar  absteigend,  in  dem  letzten  Gliede  des  Cho- 
rals »Wie  schön  leucht't  uns  der  Morgenstern« : 


ii^=^^|3i^3giii ; 


die  Mollleiter,   und  zwar  die  gewöhnliche,   aufsteigend,  in 
dem  Choral  »O  wie  selig  seid  ihr  doch,  ihr  Frommen« : 
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Dessenungeachtet  ist  die  Leiter  für  die  melodische  Erfin- 
dung überhaupt  höchst  wichtig ,  und  von  ihrer  fast  aus- 
schliesslichen Ilenut/ung  dazu,  indem  nach  ihr  sich  die 
Eigenthümlichkeit  der  Tonarten  bildet,  wie  sie  die  Ein- 
heit der  Melodie  verlangt ,  zählt  das  heutige  Musik- 
system. Als  Erfindung  selbst  kann  sie  aber  ebenso- 
wenig gelten,  als  der  Dreiklang.  Besonders  die  Instrumen- 
talmusik macht  von  beiden ,  auch  in  ihrer  ganzen  Ausdeh- 
nung, Gebrauch.  J)ie  Yocalmusik  begnügt  sich  mehr  mit 
einzelnen  Theilen  derselben.  Naturgemäss  zerfällt  sie  zu- 
erst in  zwei  Theile,  indem  die  Quinte  den  Theilungspunkt 
bildet.    Es  entstehen  so  zwei  ungleiche  Hälften : 


Dur,  und 


in  Dur,  und 


in  Moll. 

Die  menschliche  Stimme  hat  oft  drei  solcher  Hälften 
in  ihrem  Umfange.     Eine  Mezzo-Sopranstimme  verfügt  so 


t^^^^^. 


:|= 


m 


Und  das  Merkwürdigste  ist,  dass  gerade  oder  wenigstens 
ungefähr  bei  den  Einschnitten  in  dieser  Tonhöhe  auch 
meistens  die  Uebergangstöne  von  einem  Stimmenregister 
zum  andern  liegen,  die  bei  der  Ausbildung  der  Stimmen  oft 
die  grössten  Schwierigkeiten  machen. 

Bei  einer  Altstimme  würden  sich  in  derselben  Tonart 
dagegen  folgende  Einschnitte  ergeben  : 


•w 

Ein  Beweis,  dass  die  tiefe  Stimme  unter  Umständen  eine 
ganz  andere  Melodieerfindung  nothwendig  macht,  als  die 
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hohe.  Hei  einer  Theilung  in  kleinere  Theile  können  Au- 
fanf^s-  und  Endpunkt  ebenfalls,  wie  hier,  in  einem  Wechsel 
von  Touica  und  Dominante  bestehen;  es  kann  aber  auch  die 
ganze  Tongruppe  zur  Tonica  oder  zur  Dominante  gehören, 
und  meist  weisen  diese  Punkte  daraufhin.  So  wäre  folgende 
Gliederung  der  vorigen  ersten  Hälfte  möglich : 


l_^^^^l|E3^i^=^3^tegi 


und  folgende  der  zweiten 


^=5=^^=^= 


und  theilte  man  in  noch  kleinere  Theile,  so  hätte  man: 

_? rm 3 P-J— P 

in  der  ersten  und : 


^'t^i=i-- 


in  der  zweiten  Hälfte.  In  umgekehrter  Weise,  indem  man 
nicht  theilend ,  sondern  verbindend  zu  W^erke  geht,  lässt 
sich  aus  solcher  kleinen  Tongruppe,  einem  sogenannten 
melodischen  Motiv,  dem  ersten  melodischen  Keim, 
eine  grössere  Melodie  consequent  und  einheitsvoll  ent- 
wickeln. 

Aus  demselben  Gesichtspunkte  sei  auch  noch  einiger 
anderer ,  besonders  häufig  vorkommender  Tongruppen  ge- 
dacht, welche  in  ähnlicher  Weise  der  Leiter  entstammen : 

also  doppelschlagsähnlich ; 
-T- 


etc. 


— :t:=:3 


etc. 


zur  Höhe  oder  Tiefe  gewendet.     Ferner: 

oder :  oder : 

leitermässiar  hinauf  und  herab.     Oder: 


etc. 
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^  otr> 


etc. 

Leitertheile ,   aber  die  bezeichneten  Theilungspunkte  über- 
schreitend. 

Die  Töne  dieser  Gruppen  können  nun  wieder  in  voller 
Gewichtigkeit,  als  Haupttöne,  erscheinen,  wie  es  namentlich 
iii  Chorälen  der  Fall  ist.  Z.  15.  besteht  das  dritte  Glied 
von  »Sei  Lob  und  Ehr'  dem  höchsten  Gut«  aus  den  Tönen : 


iB=iEE=3: 


indem  also  die  Uoppelschlagstöne 

sämmtlich  in  voller  Gewichtigkeit,  als  Haupttöne,  erklingen. 
Sie  können  aber  auch  vorübergehend ,  ja  oft  nur  aus- 
schmückend (als  Nebentöne)  erscheinen,  und  in  diesem  Fall 
sind  sie  als  Gang,  Figur  oder  Verzierung  aufzufassen. 
In  dem  Duett  aus  der  Zauberflöte:  »Bei  Männern,  welche 
Liebe  fühlen«,  findet  sich  so  bei  der  Stelle : 

Andanfino. 


^^^mmm 


Die    Lieb'  ver  -  süs 


-• — 

set 


-^-fz-~^ 


etc. 


-*? — 


ein  Gansr: 


"^m^- 


ä-* 


gleich  weiter  bei; 
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zwei  Figuren  : 


und  gegen  das  Ende  hin,  bei 


luul 


eine  Verzierung,  nämlich 


der  Doppelschlag: 


üas  Ohr  unter- 


scheidet dies  deutlich  von  der  einfachen  Cantilene,  wie 
sie  sich  in  den  ersten  Takten  dieser  Composition  findet. 

Bei  solchen  Gruppen  wird  auch  manchmal,  analug  der 
Touverbindung  von  Leiteton  und  Octave,  wie  von  Dominante 
und  kleiner  Sexte,  in  der  Leiter  ein  halber  Ton  gesetzt,  wo 

er  sich  leitergemäss  sonst  nicht  findet,  z.  B.  feP:«z?zs|j~Jtii 


statt: 


'ifit^^qt  j  analog  von  : 


oder 


'^Jzizi ,   analog  von: 


-0-ß — 4f  .  Das  Weitere  darüber  muss  jedoch  dem  näch- 
sten Vortrage  vorbehalten  bleiben.  Hier  sei  nur  noch  er- 
wähnt, dass  auch  diese  Tonverbindungen  keinen  Anspruch 
auf  Neuheit  der  Erfindung  machen  können. 

Es  würde  nun  vielleicht  angemessen  sein,  ein  Tonstück 
in  einfachster  Liedform  hiernach  zu  analysiren.  Ein  recht 
bekanntes  Volkslied  sei  dazu  gewählt : 
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:-_":l=?zd=t=t2=t5' 


:i==:?5d=:fzr_=z 


m- 


■"£ 


Wohlauf,    Ka-me-ra  -  den,  aufs  Pferd,   aufs  Pferd,  etc. 

-0 .— -^ß ^1— ^ \ K- 

-jh-  —  ß 0 a h t-j — — I K k- 1 ^-^ 

Zpt— I 1 ß 1/ 1*^—1 1 1-^ P 1 J— 

^— I \- P ^ 0 * • '— 


0-ß- 


Das  erste  Glied  bewegt  sich  in  Dreiklangsintervallen 
der   Tonica    und    schliesst    mit    der   Quinte.      Das    zweite 

1^— *-|— -7] — h^l — ^    [^  '1^7! — I — )  beginnt  mit  einem  klei- 


-0-T-0—  \ 


neu  Gange  (fc— J*"tiiit^lj  der  der  Tonica  angehört,  fährt 
symmetrisch  mit  einem  ähnlichen  fort:  feiz^izEzi,    der 


der  Dominante  eignet ,   und  schliesst  mit  einer  Wendung : 

/h— - \p -  ^~T~\ —  I ,    die    auf  die  Tonica    und  Dominante 

zurückzuführen  ist.  Das  erste  hat  also  mehr  einheitlichen 
(yharakter,  das  letzte  mehr  Mannichfaltigkeit.  Der  zweite 
Theil  steigt  in   Dreiklangsintervallen  der  Dominante  auf: 


:J— 't:  ZL:zT=t=  >  ^"^  fährt  in  einer  leitermässigen  Ton- 


ß—0 


gruppe  fort :  ^~r""l~f"| — \ — 1*~  ■•    welche    das  Gepräge    der 

Tonica  trägt.     Hier  wird  er  also  einfacher.    Das  letzte  Glied 
gellt   durch    einen   Octavensprung    der   Quinte   zur    Tiefe : 


';i~0  0~~ .'  a-lso  charakteristisch  von  dieser  lei- 
termässig  aufwärts  zur  Tonica  (foE^^ife)  und  schliesst 
mit  einer  im  Spiel  der  Tonica  und  Dominante  wechselnden 
zuletzt   in    der  Tonica.  —   Dass 


solche  Betrachtung  eines  Tonstückes,  welche  hier  nur  als 
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Nachweis  des  natürlichen  Tonflusses  und  der  Sangbarkeit 
der  Melodie  dienen  soll,  auch  dem  Tongedächtnisse  zu 
Hülfe  kommt,  bedarf  wohl  kaum  eines  Wortes. 

Diese  Ordnung,  in  welcher  innerhalb  einer  Octave 
die  Dreiklangs-  und  Leitertöne  auftreten,  und  diese  Wellen- 
bewegung, in  der  Tonica  und  Dominante  erscheinen,  über- 
tragen sich  auch  auf  die  Bildung  von  Gliedern,  Ab- 
sätzen und  Sätzen  ganzer  Melodien.  Es  tritt  auf  solche 
Weise  zu  den  bisher  erwähnten  Melodiefactoren  auch  noch 
der  letzte,  höchst  wichtige,  der  des  Rhythmus  hinzu  und 
die  Mannichfaltigkeit ,  welche  sich  rhythmisch  bildet  und 
die  mit  ihr  erscheinenden  Gegensätze  werden  so  melodiös 
erhöht. 

Zuerst  begegtien  wir  dieser  Einwirkung  bei  den  Ton- 
gruppen, welche  Glied  und  Gegenglied  bilden.  Hier  finden 
wir  sie  schon  in  dem  einfachen  Hinauf  und  Hinab : 


iEE^^z^si; 


*?E3=J: 


und  die  Wirkung  steigert  sich ,  sobald  sich  Dreiklang  und 
Leiter: 


E^^lfeE^^^^lEHl 


oder  Tonica  und  Dominante  : 


;eee 


§^3g: 


gegenübertreten. 

Dann  giebt  sich  der  Einfluss  einer  solchen  Ordnung 
und  Gegensätzlichkeit  auch  in  Absätzen  und  Sätzen  kund, 
welche  zu  einem  melodischen  Ganzen  zusammentreten.  In 
Mezug  auf  Ordnung  folgen  sich  diese  zuerst  so,  dass  eine 
Art  Climax  —  Steigerung  zur  Höhe  —  entsteht,  z.  B.  drei- 
klangsmässig  in : 


sEeE 


--t: 


-^■=^- 


äiEg 


0- 


Ich  hab'  -mich  er  -  ge  -  ben  mit  Herz,  Mund  und  Hand  etc. 
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indem  zuerst  die  Terz,  dann  die  Quinte  erscheint.    Leiter- 
mässiff  in :  \ 


fE^^iE^jifei 


p^^' 


'::zt: 


Morgenroth,  Morgen-roth,  leuchtest  mir  zum  frü-henTod  etc. 

indem  nach  der  Terz  die  Quarte  und  dann  die  Quinte  folgt, 
und  dass  hierbei  auch  Dreiklangsintervalle  für  leitermässige 
und  umgekehrt  eintreten  können,  zeigt  von  dem  Volkslied: 

fe"E|:^f:5ESE:5E^ÖEE^^EE3^ 


Es   freit  ein    wil  -  der  Wassermann     etc. 
die  Variante : 


H^''-^-= 


Kt K T N T-* 


Ferner  treten  sie  so  in  einer  Art  Anticlimax 
steigen  —  auf;  z.  B.  in : 


im  Ab- 


a-z^=feEEl=E:-S±^^EE£SE^^=EE!Efe 


Bald  gras'  ich    am   Ne-ckar,    bald  gras'  ich     am  Rhein,  bald 


m 


hab'    ich     ein     Schätzle,      bald  hab'  ich     auch  keins. 

Ist  ein  solcher  Anticlimax  nicht  charakteristisch ,   so  pflegt 
sich  später  die  Melodie  dafür  desto  höher  aufzuschwingen. 

Zuletzt  stellen  sich  Climax   und  Anticlimax  in  Glied 
und  Gegenglied  gegenüber,  z.  B.  in  Mozart's: 

Ada'qio.  erstes  Glied  im  leitermässigen  Climax 

^  riE^|E^EEE3=pE|3=S|3E5=^iEä^J=E:3 


-0^    ■»-  ß  ß 


-^-^-m.- 


I  -  sis 
lg- 


und  O  -  si   -    ris  I  schenket  etc. 

I      1        i 


^-r 1— 4:-^_3.^_f- 1-1-|- 
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Gegenarlied  im  accurdniässii^en  Climax. 


l^- 


i 


-iS» • 


-^. 


^^=^i 


ZiS^——- 


:^i=d~ 


Wenn  auch  diese  Ordnung-  eine  durchaus  natürliche  ist,  so 
kaini  sich  doch  in  ihr  bereits  neue  Erfindung  kund  geben. 

Die  Wellenbewegung  äussert  sich  schon  im  Wechsel 
von  Dominante  und  Tonica  bei  Schlüssen  und  llalbschlüs- 
sen.    So  in  dem  Liede  : 


^=i^^1^#^ 


Wenn  ich  ein     Vöglein    war',  und   auch  zwei  Flüg-lein  hält', 

Halbschluss  auf  einem 
Dominanten-Intervall. 


— p — I — r^=^— H-^^^ — •—^-\  -• — ^-\: — 


flog'  ich  zu      dir;     weil's    a-ber  nicht  kann  sein,  weil's  a-ber 
Schluss  auf  der  Tonica. 


- — • • 1 1 — I 


'■^^m. 


nicht  kann  sein,  bleib'  ich      all  -  hier. 

Dann  können  Glied  und  Gegenglied  darin  abwecli  .sei  u  , 
wie  z.  H.  in  Mozart's  Vorspiel  zu  »Klinget  Glöckclien,  klin- 
get» aus  der  Zauberflöte: 
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Endlich  kann  sich  dies  in  einem  einzigen  Gliede  oder 
Gegengliede  kund  geben,  wie  es  bereits  in  dem  vorigen 
Heispiele  der  Fall  ist  und  sich  u.  a.  auch  findet  in : 


V h — 


Blü  -  he,     lie  -  hes     Veil-chen  etc. 


Der  Anfang': 


Halbschluss : 


;fS*^tEäEE^ 


:tf=r-=: 


■P— U: 


steht  in  der  Tonica,  der 


"* —  auf  der  Dominante. 


Sobald  die  Symmetrie  hinzutritt,  entsteht  hierdurch 
anfangs  ein  ruhiges  Hin-  und  Herwogen  der  Melodie,  wenn 
nicht  geradezu  durch  Wiederholen  desselben  Gliedes  ein 
wohlgefälliges  Verweilen  herbeigeführt  ist,  wie  z.  ^^.  in: 


=ä:=ii! 


W^ 


Lieb-chen    A  -    de ! 


Schei-den  thut  weh. 


Je  lebendiger  aber  die  Empfindung  ist,  welche  sich  in 
der  Melodie  ausspricht,  desto  höher  treiben  die  Wogen  und 
gewöhnlich  nach  der  Mitte  des  Stücks,  wenn  nicht  kurz 
vor  dem  Schlüsse,  ehe  wieder  vollkommene  Ruhe  ein- 
tritt, erreichen  sie  den  H  ö  h e n  p  un  k  t.  So  z.  1'.  in  Mozart's : 
»Dort  vergiss  leises  Flehn,  süsses  Wimmern«  etc.  : 
Allecfvo. 


^ß^-ß- 


4 


|i  !  1       I  I         !  I       .1  I      I 


:i=P=, 


-•--• 


PÜS^=^^ 


iÖ-gEf^tTzBL 


fen. 


ten. 
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/.  £  ^  -  * 

— •_ 

-t-'i 

-,?^ 

P 



?■ 

\      ! 

— w 1 

i 

t 



Höhenpunkt.  etc. 

Das  Interessante  einer  Melodie  liegt  also  hauptsächlicli 
in  ihrer  Führung,  tmd  .so  spricht  man  nicht  hlos  von 
einem  Fluss,  sondern  auch  von  einem  Sc  hwung  derselben. 

In  den  genannten  ^Mitteln  erschliesst  sich  für  die  Er- 
findung selbst  der  einfachsten  Melodien  eine  ausserordent- 
lich grosse  ^Slannichfaltigkeit,  und  alle  Fälle  auch  nur  an- 
nähernd aufzuführen,  ist  unmöglich. 

Aus  blosser  Toncombination  oder  verstandesmässiger 
Aneinanderreihung  mannichfaltiger  Tongruppen  zu  einer 
äusserlichen  Einheit  entsteht  aber  eine  schöne  Melodie  noch 
nicht.  Das  Hand  der  Zusammenj'ehörij'keit  solcher  ^lannicii- 
faltigkeiten  zu  einer  wahren  Einheit  ist  ein  seelisches. 
Wenn  nicht  eine  Melodie,  und  ob  auch  noch  so  dunkel,  als 
ein  Ganzes  in  der  Seele  des  Componisten  auftaucht,  und 
aus  der  Erfassung  desselben  sich  die  einzelnen  T heile  er- 
geben, so  ist  sie  ein  Machwerk,  keine  Kunstschöpfung. 
Letztere  selbst  hüllt  sich  in  ein  Geheimniss,  und  wir  haben 
für  das  Vorhandensein  des  belebenden  göttlichen  Funken 
in  ihr  keinen  anderen  Anhalt,  als  den  in  unserem  sym- 
])  a  t  h  i  s  c  h  e  n  G  e  f  ü  h  1 ,  in  dem  sich  oft  bis  zur  Begeiste- 
rung steigernden  Wohlgefallen  an  einer  Composition. 

Ebensowenig  darf  der  Hörende,  wenn  er  eine  vollstän- 
dige Wirkung  derselben  erfahren  will,  von  der  Betrachtung 
der  Einzelheiten,  also  reflectiren  d,  zu  dem  Ganzen  über- 
gehen. Er  würde  sich  dadurch  niclit  allein  um  allen  Genuss 
bringen,  sondern  sich  auch  die  Unmittelbarkeit  des 
ersten  Eindrucks  trüben.  Nein,  er  nmss  sie  in  ihrer  Tota- 
lität auf  sich  wirken  lassen  und  sich  dem  Genüsse  ganz 
und  mit  aller  Naivetät  hingeben;  denn,  wie  der  Dichter 
sajjt  : 
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»Schnell,  wie  es  der  Geist  geboren, 
Will  das  Werk  empfunden  sein!« 

Bei  dem  unmittelbaren  Auffassen  des  Ganzen  hört  je- 
doch ein  einigermassen  inusikaHsches  Ohr,  wenn  auch  nur 
dunkel  fühlend  und  deshalb  unbewusst,  das  Zusammen- 
gehörige, Einheitsvolle  in  den  einzelnen  Theilen  heraus. 
Und  das  imgestörte  Vergnügen  im  Verfolgen  der  Composi- 
tion  zur  Erfassung  ihrer  Totalität  gewährt  dem  gebildeten 
Ohre  jene  Befriedigung  des  ästhetischen  Gefühles,  in 
welcher  bereits  der  Keim  des  L'rtheiles  enthalten  ist.  Erst 
dann  aber,  wenn  die  Musik  verklungen  ist,  werden  wir  uns 
desselben  bewusst. 

So  kommen  wir  aus  dem  Allgemeinen  zu  dem  Be- 
sonderen, und  das  Urtheil  dehnt  sich  auch  auf  die  ein- 
zelnen Eigenschaften  einer  Composition  aus,  hinsichts  der 
Melodie  auf  ihre  Fasslichkei t.  Sangbarkeit,  ih- 
ren Tonfluss,  ihre  interessante  Führung,  ihren 
Schwung  u.  dergl.  m.  Wollen  wir  es  nun  begründet  aus- 
sprechen ,  so  bedarf  es  auch  einer  Einsicht  in  den  natur- 
und  kunstgemässen  Bau  einer  Composition ,  wie  ich  mich 
bemüht  habe,  bis  jetzt  für  die  einfachste  Form  dazu  Andeu- 
tungen zu  geben.  Selber  für  die  Beurtheilung  dieser  werden 
Avir  aber  zuletzt  wieder  auf  die  Anlegung  jenes  Maassstabes 
hingewiesen,  der  allein  durch  die  Bildung  eines  eigenen 
Ideals,  aus  der  Vergleichung  und  Ergänzung  von  Volks- 
melodien und  den  Melodien  von  Meistern  der  Kunst  ge- 
Wonnen  werden  kann. 

Der  Kreis  der  bisher  besprochenen  einfachsten  INIelo- 
dien  ist  aber  immer  noch  ein  sehr  enger,  indem  er  sich  nur 
auf  die  ersten  beiden  Grade  der  Tonverwandtschaft  be- 
schränkt. Um  ihn  mehr  und  mehr  zu  erweitern ,  wird  es 
meine  Aufgabe  sein,  im  nächsten  Vortrage  die  ferneren 
Verwandtschaftsgrade  der  Töne  und  den  so  zuneh- 
menden Tonreichthum  der  Melodien  zu  besprechen. 
Dabei  werde  ich  dann  auch  auf  Erfindung  und  Remi- 
ni s  c  e  n  z  näher  eingehen . 


Dritter  Vortrag. 

Fernere  Grade  der  Tonverw.andtschaft  und  wachsender 

Tonreichthuni  der  Melodie.  —  Erfindun;^  und 

Reminiscenz. 


In  meinem  vorlogen  Vortia<>e  glaube  ich  mich  über  das 
Nothwendigste  tür  die  Beurtheihmg  der  einfachsten 
Melodien  ausgesprochen  zu  haben.  Aus  der  Einheit  eines 
Grundtons  hatten  wir  von  seiner  nächsten  Verwandt- 
schaft einen  Ton  nach  dem  andern  entstellen  sehen  ,  und 
geleitet  von  dem  Gesetz  der  A  u  f  r  e  c  h  t  e  r  h  a  1 1  u  n  g  dieser 
Einheit  als  Tonart,  Droiklangs-  und  Leitertöne  melodisch 
verbunden.  Wir  hatten  die  Haupttöne  von  den  Xeben- 
tönen  und  von  den  letzteren  wieder  ganze  Gruppen  als 
Gang,  Figur  und  Verzierung  unterschieden ,  inrd  wa- 
ren auf  die  Bildung  des  Ohres  für  den  Fluss  der  Melodie, 
und,  mit  Erwägung  des  rhythmischen  Satzbaus,  für  da.s 
Interessante  ihrer  Führun  g  gekommen. 

Von  den  bisher  erwähnten  Verwandtschaftsgraden  der 
Töne  nach  der  Seite  der  Dominante  hin  —  der  Quinte  g 
vom  Grundton  c  — ,  wenn  mau  will  in  absteigender 
liinie,  obwohl  der  Höhe  nach  die  Töne  aufwärts  steigen: 


ffehen    wir    nun    zu    denen    nach    der   Seite    der    T^nter- 
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ilo  min  ante  (der  Quinte  nach  der  Tiefe)  hin,  zu  de- 
nen in  aufsteigender  Linie,  obschon  die  Töne  ab- 
wärts steigen :  2EEqE^^-  Wir  begegnen  hier  einem  Ton, 

— (■    — 
#■    — 

aus  dem  die  Tonica  selber  li  er  vorgegangen  ist,  und  den  man 
den   l'rg  rund  ton  nennen  könnte.     Auch  dieser  entfaltet 
seine  Drei  klänge  und  Leitern,  in  höherer  Octave  er-    " 
klingend,  als  : 


Durdreiklang,         Molldreiklang,     Durleiter, 


^S^^M^^&^B^^i 


Mollleiter,  gewöhnlich  gebräuchliche  Mollleiter 

Die  Töne  des  Dur-  und  Molldreiklanges  sind  an  sich 
selbst  uns  bereits  bekannt.    Die  Leitern  : 


enthielten  sie  auf  der  vierten  i/W—    , — — ! 1  ,     sechsten 


(^     |— ^J     \—^ — 1  ""'^  achten  Stufe  /^ — . — ^— j  ;     in 

dieser  Ordnung  als  Einheit  erfasst,  welche  zu  der  Einheit 
des  vorigen  Grundtones  -  der  Unterdominante  —  zurück- 
zuführen ist,  sind  sie  ims  aber  neu.  Wir  sehen  also,  dass 
d i e  Theoretiker —  und  auch  Hauptmann  gehört  zu  ih- 
nen — ,  welche  die  Unterdominante  ebenfalls  der  l^eiter- 
bildung  zu  Grunde  legen,  im  vollen  Rechte  sind ;  aber  auch, 
dass  wir  bei  dem  grossen  Reichthum  von  Melodien,  die  sich 
allein  auf  Tonica  und  Dominante  beschränken,  erst  jetzt 
zu  diesem  Standpunkte  kommen  konnten.  Später,  bei  dem 
sogenannten  Seeundiren  der  Natursänger,  wird  es  sich  noch 
mehr  herausstellen,   dass  die  bislierige  Ausschliessung  der 

Kiistpr,  Populäre  Vorträge.  .", 


M] 
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ünterdominante  von  der  Leiterbildung-  gewiss  nicht  unbe- 
rechtigt war. 

Gewinnen  wir  also  durch  die  l'nterdominantentonreihe 
auch  keinen  neuen  Ton,  so  gewinnen  einige  Töne  doch  an 
Hedeutung,  und  diese  ist  es  vornänilich ,  )nit  deren 
Wachstiiuni  das  des  ^I'ctnreic  li  th  u  uis  von  Melodien 
J^land  in  Hand  geht. 

Die  bereits  angeführte  Melodie  von  Methfessel : 

Stimmt  an    mit     hel-lem,    ho  -  heni  Klangt,  stimmt  an  das 


m^^^^^^^^^^:^^ 


-t:=zt:=l±rz::zt;=^=±:t=i:ts=fz=:'=d-_it:r-ti==fr=:q:: 

f-ied  der  Lie  -  der.    des  Va-ter  -  lan-des    Hoch-ge  -  sang,  das 

/TS 

:4 


W^aldthal  hall'    es        wie     -     der! 


Waldthal  hall'    es        wie 

enthält  z.  H.  keinen  Ton,  der  nicht  bereits  in  unserer  Ton- 
reihe sich  fände,  allein  die  Verbindung  der  Töoe  im  dritten 


Gliedt 


iSutizf z: Jut  — 1=  und  iln-e  Beziehung  zur 


Tonica  weis't  daraufhin,  dass  sie  der   l  n  t  erd  oniin  an  t  e 
entstammt   sind.      Sämmtlichc     Dreiklangstöne    derselben 


\rr — :^ 


erscheinen  hier  in  der  Laoe  des  Q\inrt 


s  e  X  t  e  n  a  c  c  o  r  d  e  s : 


In   dieser  Vollstän- 


digkeit tritt  aber  die  Ünterdominante,  wie  es  auch  mit  '1'»» 
iiica  und   Dominante  der  Fall  war,  nicht  inuner  auf.     Die 
fehlenden  Intervalle  sind  dann  zu  ergänzen. 
So  endet  das  erste  Glied  von 


:-*: 


:ü=tz:fz:rt=IE^ 


-0     ■  m- 


Gau-de  -  a  -    mus      i  -    ?i  -  tnr     etr. 
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mit  der  Terz  der  Unterdnniinante 


r— ^ — I ;  Tonical  ^ 


r-^ 


und  Quinte 


sind  /u  erganzen. 


Es  kommt  mit  dieser  dritten  Ton  welle  ein  umso 
mannichfaltigeres  Leben  in  die  Melodie,  als  die  Tontiefe, 
aus  der  sie  geschöpft  ist,  mit  der  Tonhöhe,  welcher  die 
Dominante  angehört,  stark  contrastirt.  Durch  beide 
w erden  gewissermassen  die  ausser sten  Grenzen  der 
'i'onreihe  bestimmt ,  welche  der  einheitlichen  Entwickhnig 
des  Grundtons  gesteckt  sind.  Und  um  diese  noch  einmal 
kurz  vor  dem  Schlüsse  des  Tonstückes  zu  berühren,  werden 
sie  besonders  häufig  in  melodischen  Cadenzen  gebraucht; 
bei  Mozart  z.  B.  im  Finale  der  Zauberflöte,  2.  Act.  Duett 
zwischen  Papageno  und  Papagena)  in  der  Wendung: 

Al/eijro. 


:ti:- 
1/  —  ■*>■  ^        "^  — 

der     El  -  tern     Sor      -      ge         wer-den       sein. 

I  )er  M(dldrciklang  der  Unterdominante  würde  mit  sei- 

^ -^9^ 

\w\  kleinen  Terz 


i^Pü^^ 


i 


der 


Einheit  der  Durtonart 


,  in  welcher 


^j^    9 


die  Terz  gross  erscheint,  widersprechen;  er  kann  sich  des- 
halb in  ihr  nur  ausnahmsweise ,  und  zwar  in  charakteristi- 
schen Melodien,  finden.  Der  Einheit  der  Molltonart  wider- 
spricht er  aber  nicht,  und  daher  kommt  er  durchaus  natur- 
gemäss  in  Mollmelodien  vor.  So  z.  II  in  Schubert's  »Des 
Mädchens  Klage« : 

das     Au   -   ge    vom    Wei  -  nen 
Die  Quinte  der  l'ntcrdominante 


e  -   trä      -       bet. 
d.  h.  in  der  ßich- 


tunu  zur  Höhe  —  ist  die  Tonica  selbst:  2z: 


t)8 
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von  der  wir  ausgingen.  Und  so  wäre  der  erste  Grad  der 
Tonverwandtschaft  in  aufsteigender  Linie  bereits  er- 
schöpft. 

DieTonica  kann  aber  nicht  blos  als  Quinte,  son-- 
dcrn  auch  als  Terz  von  einem  tieferen  Tone  «gedacht  wer- 


den.   So  erscheint  sie  in  Dtir  als  kleine  Terz 


t=P=[-- 


und  der  sich  so  ergebende  Molldreiklang 


^=^ 


kann,  da  er  die  Einheit  der  Tonart  nicht  stört,  in  die  Me- 
lodiebildung aufgenommen  werden.  Er  gehört  der  vor- 
zeichenverwandten Tonart  an.  Schubert's  T^ied  »Du  bist 
die  Ruh'«  beginnt  damit : 

:if?: 


i. S 0 0!. 0-J.-0 0-.J—0 ^— I »i J 

I     l>     I 


fe^^l 


In   JNloll  wird  die  Tonica   auf  solche  Weise   grosse  Terz 


y  \}      .  — j — ,   und  der  der  Tonart  ebenfalls  nicht  wider- 


sprechende Dreiklcing:  Slrjz: 


:l=1: 


gehört  der  klei- 


nen Sexte  an.     So   findet   er  sich   in    der  Hassmelodie  der 
Einleitung  von  Schubert's  »Der  du  so  lustig  rauschest«: 
Langsam.  stacc. 


pp 


i-:*-=5 


Dieselbe -Art  der  Seitenverwandtschaft  zeigt  sich  nun 
beider   li  n  t  erdoni  i  n  a  n  te  und   Dominante.     Von  der 


Unterdomin.inte  zweigt  sich  so   in  Dm 


(iHi^) 


^-^ 


3.   Fernere  Gnule  der  TonverwandtschHft.  ()•) 

ein  Molldreiklang  ab,  der  der  zweiten  Stufe  zuzuweisen  ist, 


und  in  Moll:  ^^  -\p^ —  ein   Dreiklang  mit  kleiner 


Terz    und   verminderter  Quinte.     Er   erinnert  an  die   drei 
letzten  Töne  des  kleinen  Noncnaccordes : 


:r==q=i::^=i: 


d: — d — ^ —     -^ ^ — - — - 


und  wird  verminderter  J Jreiklang  genannt. 

Die  Dominante  entwickelt  in  Dur  ein  ähnliches  Ver- 
wandtschaftsverhältniss  mit  dem  Molldreiklanü:  der  dritten 


Stufe :  /m  ^      |  :1r^T^']  ,  i^md  in  Moll  mit  einem  Dreiklang 

dieser  Stufe:    rvy^'l? ~^Tr f "i"1~:- Jizlgr~:q ,  welcher  aus 

^z ^^ — I-Pö- J 

einer  grossen  Terz  und  übermässigen  Quinte  besteht,  und 
übermässiger  Dreiklang  heisst.  Er  ist  u.  a.  in  der 
Musik  von  R.  Wagner  oft  angewendet,  und  deshalb  müs- 
sen AAi'r  ihm  schon  ein  besoiuleres  Interesse  schenken.    Die 


übermässige  Quinte  desselben:  ^    .     -gg» — '■  ist  der  Leite- 

n ^~9^—^ 

ton  der  Tonart  ( UU~"r '"1°~ )  >  "^^^^  ^<^'  bildet  er  den  Ileber- 


gang  in  den  Dreiklang:  Av j -^—'^—  .    oder  vielmehr 


in  den  Sextenaccord  der  Tonart :    fe — r ^—'^~  .     Seine 

Intervalle  werden  vom  Ohre  sch\ver  erfasst  und  deshalb 
kann  er  naturgemäss  melodisch  nur  vorübergehend  oder 
in  variirender  Wendung  erscheinen.  Das  letztere  ist  z.  B. 
in  der  russischen  Melodie  der  Fall: 

in  welcher  das  Intervall  es-k  mit  Auslassung  von  ff  auf  ihn 
hindeuten  könnte.    ]^ie  Wendung:  fe^-^— ^ — ^^"~1~~T~ 

SJZ 1     ; — 0  — |_J 1_ 


7t) 
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ist  hier  aber  als  eine  Vari  ir  uu  g  iles  einfachen  Dreiklauges: 


:d:=rzi7 


:W=3= 


durch    die    dazwischen    tielenden    Halhtöne.': 


zu  erklären. 


Auf  schwerer  Taktzeit  kommt  Aehuliches  vor  in  Mo- 
zart's  :   »Dies  Bildnisf?  i.st  bezaubernd  schön-,,  bei  der  Stelle: 
Lurghetto. 


^     '■    , 

Ich     fühl  es. 

Die   übermässige  Quarte  ist  jedoch  hiev,    wie    sich  später 
zeigen  wird,  ein  Vorhalt. 

In  die  Melodie  scheinbar  als  nothwendiger  Hestand- 
iheil  verwüben,  findet  sich  der  ganze  übermässige  Dreiklang 
u.  a.  in  Schubert'»  )>Ständchcn« : 


Rassig. ^ 


^0-^0-0»- 


.(Z- 


-0-»^- 


etc. 


_^ — 


Die  so  erscheinende  Soxtenaccordlage  ist  jedoch    in  älin- 
licher  Weise   aus   dem  Sextenvorhalt    vor   der  Quinte   des 


Dominantenaccords 


=k^ 


entstanden.  —  Als  selbst- 


ständig-melo  die  bildend    kann    dieser    Dreiklang    also 
nicht  angesehen  werden. 

Aus  demselben  Grunde ,  aus  welchem  sich  bei  der  ab- 
steigenden   Molltonleiter  :    -j^ — ^—ß—}?» — ^^ — r-] — |       -. — 
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die  übenuässige  Secuiule:  ^— * — \?ä —  in  dats  saiigbartne  In- 
tervall der  «grossen:  ](m— P* — \?ä —  umwandelte,  aus  dern.sel- 
hen  Grunde  erscheint  statt  des  übermässigen  Dreiklangs  auf 
der  dritten  »Stufe  der  ?>lolltonart :  Ars  ,      '  ^  1^'—  der  Dur- 


dreiklany:  A\  ■   — ^~^ —  .     lud  so  hat  denn  auch  die 


Molltonart  eine  v  o  r  z  e  i  c  h  e  n  v  e  r  w  a  n  d  t  e  Dreiklaiijfston- 
folge.  Wir  finden  sie  /.  B.  in  dem  Opferhymnus  der  Prie- 
sterinnen in  Gluck's   »Iphigenie  auf  Taurisc,  bei  der  Stelle  : 


Weisen  wir  nun  jedem  Tone  der  Tonleiter  seine  der  Einheit 
der  Tonart  entsprechende  Dreiklangs  en  t  Wickelung 
zu,  so  ergiebt  sich  in  Dur  die  Tonreihe  : 


Moll 


P^EjZl^ZjZTJEj^EgEj-. 


indem  in  Dur  auf  die  erste,  vierte,  fünfte  Stufe  Durdrei- 
klänge, auf  die  zweite,  dritte,  sechste  Stufe  Molldrei- 
klänge, in  Moll  auf  die  erste  und  vierte  Molldrei- 
klänge, auf  die  dritte,  fünfte  und  sechste  Dur  drei- 
klänge und  auf  die  zweite  ein  verminderter  Dreiklang 
zu  stehen  kommen.  Es  sei  für  die  Durtonart  z.  V>.  die  Sex- 
tenaccordfolge  aus  Mozart's  »Figaro«  in  der  Arie  des  Bar- 
tolo  :  »Süsse  Rache«;  citirt : 


7-2 
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AUcf/rv. 


is 


etc. 


q=fc 


:t:=TZ=r=:t=-- 


^^P: 


Die  siebente!  Stufe  ist  in  beiden  aljer  ganz  leer  ausgegangen. 
Geben  wir  ibr  analog  den  leitereigenen  Dreiklang,  so  er- 


liält  dieser  sowohl  in  Dur  als  B 


Moll  (i 


:)ei 


eine 


kI(Mne  Terz  und  verminderte  Quinte;  er  ist  also, 
wie  der  Dreiklang  auf  der  zweiten  Stufe  in  Moll,  ein  ver- 
minderter Dreiklang,  der  in  dieser  Weise  an  die  drei 
letzten  Töne  des  Hauptseptimenaccordes  erinnert : 


Von  demselben  fehlt  nämlich  der  Grundton.  Mozart  wen- 
det ihn  z.  H.  in  der  vorerwähnten  Tenorarie  aus  der  Zauber- 
flote  bei  der  Stelle  :  »O  wenn  ich  sie  nur  finden  könnte«,  an  : 

Larffhetto. 


V — ■ 

So  hat  denn  jeder  Ton  der  Leiter  eine  dreifache  Be- 
deutung, ja  die  Quarte,  insofern  sie  bereits  als  Septime 


,  und  die  Sexte,  insofern  sie 


bereits  als  None  :    /ty        -rj— 4F- 


uns 


bekanntgeworden  sind,    eine  vierfache.    —    Hören   wir 
nun  z.  B.  die  Melodie  des  l'aj)ageno  aus  der  Zauberfiöte  : 


■}.   Fernere  Grade  der  Toiiverwaiidtsehalt. 


^^^^^^Ei=^^^^^ 


Hm,  hm,  hm, 


so  worden  wir  hiernach  erkennen,   dass  nach  der  Einheit 
der  Tonart  die  Wendung:  2i^?z:EifczJ?:z  zu  dem  Dreiklaiig 

der  ersten  Stufe:  ^^^'"*~r~     -•  ^^^^  Wendung:  ^EsEfztz!^ 
dem  der  sechsten  Stufe  :  ^^s^_r-^^^—\zz  ,  die  Wendung  : 


zu 


:^'[j^-T"'g~^~  zu  dem  der  zweiten  Stufe  :  ^-\^-ä ~f^\ , 


und  die  Wendung  :  ^^^    ß  1 — | —  zu  dem  der  fünften  Stufe : 
^y^—j—j— ä— ^-  gehört.     Nur  wenn  das  Ohr,   wie  es  hier 

E__^_Ä 


der  Fall  ist,  die  in  verschiedener  Bedeutung  gebrauchten 
Töne  ohne  grosse  Mühe  zu  dem  Grundtone  zurückzubeziehen 
vermag,  ist  die  Melodie  leicht  sang-  und  auffassbar. 
So  leicht,  wie  die  bisher  aufgeführten,  sind  solche  Melodien 
freilich  nicht.  Die  reicheren  Tonbeziehuno en  geben  übri- 
gens,  denselben  auch  eine  grössere  GeAvichtigkeit  (die  im 
letzten' sich  nicht  auf  das  Ernste,  Gravitätische,  son- 
dern auf  das  Komische  bezieht,  in  das  das  Erstere  be- 
kanntlich leicht  umschlägt),  und  deshalb  dienen  sie  beson- 
ders der  charakteristischen  Musik.  Ohnehin  würde 
aber  die  Anwendung  dieser  Büttel  in  ihrer  ganzen  Ausdeh- 
nung eine  Melodie  nur  überladen.  Einige  davon  kommen 
indessen  als  Ersatz  anderer  häufig  vor;  so  gewinnt  z.  H. 
oft  die  zweite  Stufe  ihren  vollen  Tonausdruck  statt  der 
vierten ,  namentlich  bei  Schlusswendungen ,  wie  z.  H.  in 
Haydn's :  »Heute  wirst  du  mit  mir  im  Paradiese  sein«,  aus 
den  sieben  Worten  des  Erlösers : 
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:g^L_L-*-g: 


bist   du    Mitt 


m^m^E^. 


ler,     bist  du     Mitt-ler 

I 


Got  -  tes  Lamm. 


r- 


Von  der  erweiterten  Toiibedeiituiig,  welche  durch  die 
MügHchkeit  eutstelHüi  würde,  jeden  Ton  der  Leiter  aucli 
als  Septime  oder  None  anzusehen,  sei  nur  zweier  Fälle 
gedacht,  besonders  häufig  findet  sich  die  verniijiderte  Sep- 
time;  z,  \\.  in  Mozart's  Arie  der  Pamina  : 


Lnduiite. 


E  -  wig     hin     der    Lie  -    be     Glück     ytc. 

oder  in  Schubert's  Lied:   »Ich  such'  im  Schnee  vergebens^, 
bei  der  Stelle : 


Ich    will  den  Bo-den     küs-sen     etc. 
Sie  ist  aus  der  Tonverbindung  abzuleiten,    welche  sich  in 

dem  letzten  Beispiele  vollständig  findet :  \ 


-$^^ 


-\r. 


und  unter  dem  Namen  des  verminderten   Septimen- 
ac  cor  des  bekannt  ist.      Diese  aber  entlehnt  sich  wieder 


3=if^^p= 


v(jn  dem  k  1  e  i  n  e  n  N  o  n  e  n  a  c  c  o r  d  e: 

indem   dessen   Grundton    1^  i   fortbleibt.      Auf   den 


grossen  Nonenaccord  ist  dagegen  die  Tonvcrbindun^ 
zurückzuführen ,  welche  sich  z.  H.  in  Mendelssohn's  Lied 
»Der  Frühling  naht  mit  IJrausen«,  findet  : 


Feiiicri.'  Grade  der  'Tdiu  irwiiiHltsetiiirt. 


irt 


^^^ 


q=^= 


:J=£'^g=j=*: 


Er-wach',  er  -  wach',  du   Men  -  sehenkind     etc. 
Es    ist    die    Verbindung    der    kleinen    Terz,    verrninderlen 


Quinte  und  kleinen  Septime: 


^==1^1^=?=:^ ,  nergel 


tet  von  : 


,  her<ielei- 
welche    zu    den    Neben- 


scptinienaccorden  gehört.    Von  all'  diesen  Fällen  wird 
unter  ^Harmonie«   ausführlicher  die  Rede  sein. 

Erwähnt  inuss  jedoch  noch  besonders  jener  Tou- 
bedeutung  werden,  in  welcher  der  melodische  Vorhalt 
erscheint.  Es  ist  dies  bekanntlich  eine  Verbindung  von 
Tönen,  in  welcher  die  Stelle  des  Ilau])tt()ns  von  einem  Ne- 
bentone eingenonnuen  wird,  und  dadurch  auf  den  letzteren 
auch  die  dem  ersteren  zu.kommeude  IJetonung  fällt;  wie  es 
in  der  Sprache  z.  B.  mit  den  Wörtern  »Ansatz,  Ijeispiel, 
Unterpfand«  der  Fall  ist,  deren  Nebensylbe  durch  ihre  be- 
sondere Bedeutung  den  Ton  der  Hauptsylbe  empfängt. 

Händel's  Melodie : 

Laryhcttu.  hat     hier  hier  hier 

,:3]!Si=j_q-":lz=z;=-. 


--J- 


"^    '^    (•  ^..  — -I  ■ — -i  •       I 


Ich     weiss,  da.ss      mein     Er  -  lö 

1  I 


Ä-ri-ii^EiEiä-; 


.ser 

4 


I 

lebt     etc. 


solche  Vorhaltstöne.    In  der  einleitenden  Instrumentalpartie 
erscheint  sie  derer  entkleidet  : 
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indem  für  die  Vorhaltstöne: 


und 


also  für  die  Verbindung:  der  acceu- 


tuirten  Nebentöne  mit  den  unaeceutuirten  HaupttÖnen,  die 

--]- ^ — #—  und 


TT  -jMf^-S 1*^ 

Haupttone :  ESzftiSri^iJz 


allein  gesetzt  sind. 

An  Schmelz  und  Innigkeit  büsst  die  Melodie  dadurch 
natürlich  ein.  Bei  dem  Eintreten  der  menschlichen  Stimme 
steigert  sich  aber  die  Wirkung.  Und  im  ausdrucksvollen 
Vortrag  überträgt  sich  die  materielle  Tonbedeutung  auf  die 
geistige,  indem  das,  was  für  das  Ohr  eng  verbunden 
erscheint,  auch  von  der  Seele  als  der  Ausdruck  innigster 
Vereinigung  erfasst  wird.  Doch  kann  ich  hierauf  nur  vor- 
übergehend hinweisen. 

Die  Gegensätze  des  männlichen  und  weiblichen 
Schlusses  werden  besonders  durch  den  Vorhalt  melodisch 
erhöht,  und  daher  findet  er  sich  in  dem  Wechselspiel  der- 
selben sehr  häufig  gebraucht.  So  schliesst  z.  H.  der  erste 
Theil  von  »Freut  euch  des  Lebens«  mänuhch: 


der  zweite : 


.P 


da«;      uns     am   We 


uns     am    v\  e  -  ge      blüht, 
dagegen   weiblich.      Auf  die  melodische  Mannidifaltigkeit 
der  Schlüsse  werde  ich  ebenfalls  später  noch  spezieller  ein- 
gelien. 

.le  nach  der  näheren  oder  ferneren  Verwandtschaft  kann 
ein  und  dasselbe  Intervall  auch  leichter  oder  schwerer  sang- 
bar sein.     Die   grosse   Sexte  singt  sich   z.    I>.    leicht  in: 

-^ !^-i — \ — T" 

'    '       '  indem  sie  als  Intervall  eines  und  des- 


Morgen  -  roth, 
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selben   Aceovdes   ( fciiz|zi^zifir )   erscheint;    sie   singt  sich 
aber  schwerer  z.  B.  in  der  Stelle  aus  Haydn's  Jahreszeiten  : 


9i 


Ei: 


it 


f  1    ^ ,    weil    i 


in   der   letzten 


Ge  -  tön' 


Hört  das   lau  -  te 

das   Ohr  zwei  verschiedene   Harmonien  in    Beziehung  zu 
brinseu   hat.     Aus   demselben   Grunde   wird    das  an   sich 


schwierige  Intervall  der  über  massigen  Quarte 

in  ■  der  Septimenaccordsverbindung    leichter  sangbar 
findet  es  sich  in  dem  Schweizerliede : 


S--?v— 


-0-d- 


Frui  am  Tag,  wenn  d'Sternli  schie-ne. 
Sobald  zwei  verschiedene  Töne  mit  ihren  Beziehungen 
sich  in  einem  andern  Tone  treffen ,  der  beiden  nahe  ver- 
wandt ist,  so  wird  eine  an  sich  schwere  Tonverbindung 
doch  nur  dann  erleichtert,  wenn  die  l^eziehung  von  einem, 
als  dem  Mittelpunkte  aller,  ohne  Mühe  Statt  finden  kann. 


Die  Tonverbindunijen 


oder 


V 


sind  z.  1>.  durchaus  unmelodisch ,  weil  der  letzte  Ton, 
nachdem  man  den  zweiten  gehört,  zu  dem  ersten  nur  mit 
Schwierigkeit  zurückbezogen  werden  kann.  Wenden  wir 
den  letzten  Ton  zur  Tiefe,  so  dass  diese  Beziehung  dem  Ohre 

erleichtert  wird : 


oder 


so  tritt  dafür  ein  melodisches  Verhältniss  ein  und  die  Stelle 
ist  sangbar. 

Wie  wir  jeden  Ton  der  Leiter  durch  seine  Entwicklung 
zu  tonarteigenem  Dreiklang  an  Bedeutung  gewinnen  sahen, 
so  können  wir  diese  Bedeutung  auch  steigern  ,•  indem  sich 
von  jedem  Ton  eine  tonarteigene  Leiter  bildet:- 


0  ß 


7S 
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Meistens  kommen  diese  Nebenleitevn  nur  rlieilweis,  d.  li.  in 
kleinere  (iruppen  ^etheilt,  vor:  so  z.  H  in  der  Instrumental- 
begleitim<>;-  von  Haydn's  Jagdehor  in  den  Jahreszeiten  : 


docli   auch   in   ganzer  Ausdehnung,   wie  u.  a.  am   Schhisse 
von  Mozart's  Figaro-Ouverture  :  /T\~^:t^'^***i^^~^*"^";^ ~ j~  ■ 


Hier  kommt  jedocli  mein-  die  Totalitiit  der  Tonfolge,  als 
<ler  einzelne  Ton  für  die  Tonbedeutung  in  Hetraeht. 

Diese  Leitern  sind  nielTt  m'it  denen  zu  verwechseln, 
welche  den  sogenannten  Kirchen  ton  arten  zu  Grumle 
liegen.  Aus  letzteren  gelien  durchaus  selbstständige  Melo- 
dien hervor,  die  ersteren  treten  aber  nur  vorübergehend  auf. 
l'rn  dem  Urtheil  über  alte  Choralmelodien  einigen  Anhalt 
zu  geben ,  seien  ihre  Namen  und  wesentlichsten  Eigen- 
schaften kurz  angeführt. 

Die  ionische  Tonart  ist  unserem  rdur,  die  äol  iscli  <■ 
unserem  ^Iraoll  sehr  ähnlich.  Die  dorisclie  sti'hl  auf  dt  r 
zweiten  Stufe : 


auf  der  dritten  die  p  h  r  y  g  i  s  c  h  e 


auf  der  vierten  die  1yd is che: 


:=i=zi— zUizzzt 


:t=t 


Üf. 


und  auf  der  fünften  die  mixol  ydi  sehe  : 
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Unserem  Ohre  müssen  sie  besonders  dadurch  fremd- 
artig erscheinen,  dass  die  halben  Töne  anders  liegen,  als  in 
der  Dur-  oder  Mollleiter,  und  sich  so  der  Schluss,  abgesehen 
von  dem  Endtone  ,  meistens  eigenartig  bildet.  So  z.  15.  in 
der  phrygiselien  Choralmelodie :  » Mitten  wir  im  [^eben 
sind" : 


Der  Schluss  der  zweiten  Zeile  ist  dieser  Tonart  eigenthüm- 
lich.  Die  in  Verzierungen  alter  Musik  oft  sich  findende 
grosse  Secunde ,  dort ,   wo  unser  Ohr  eine  kleine  erwartet. 


statt:     '^'ä''~0iu~'0     -'  erklärt  sich 

ebenfalls  hieraus.  Genannte  T^eitern  hiessen  sämmtli(;h 
"  a  u  t  h  e  n  t  i  s  c  h  «  ursprünglich; .  Aus  ihnen  abgeleitet  wur- 
den die  »plagalischen«  entlehnten),  indem  nicht  die 
Tofiica,  wie  bei  den  authentischen ,  sondern  die  Domi- 
nante als  Anfangs-  und  Schlusston  genommen  wurde: 


plagalisch 


Ihre  volle  Eigenthümlichkeit  erhalten  die  Melodien 
dieser  alten  Kirchentonarten  jedoch  erst  durch  ihre  Harmo- 
uisirung,  welcher  auch  später  gedacht  werden  soll. 

Trotz  alles  bisher  gewonnenen  Tonreichthums  hat  sich 
unsere  Tonreihe,  wie  sie  sich  aus  den  ersten  Verwandt- 
schaftsgraden ergab,  extensiv  durchaus  nicht  vermehrt. 
Denn  der  etwa  vorkommenden  halben  Töne  ,  welche  sich 
analog  dem  Leiteton  vorübergehend  bilden  können ,  ist  im 
vorigen  Vortrage  bereits  Erwähnung  geschehen.  T'iisere  Me- 
lodien haben  nur  an  Tonbedeutuug  gewonnen,  .sind  nur 
intensiv  gewachsen.  Das  Volkslied  pflegt  auch  über  diese 
Tonreihe  nicht  hinauszugehen ,  ja  es  geht  sogar  meistens 
über  die  ersten  Grade  der  Tonverwandtschaft  nicht  hinaus. 
Aber  die  Kunst  macht,  wie  von  den  ferneren  Graden  der 
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letzteren,  auch  oft  von  einer  extensiv  bereicherten  Tonreihe 
Gebrauch.  Sie  knüpft  an  die  halben  Töne  unserer  Dur- 
und  MolUeiter  an  ,  und  sucht  zwischen  die  ganzen  Töne 
halbe  einzuschieben.  Dabei  kommt  ihr  zu  Statten,  dass 
l)ei   der  Entvvickluno    der  Naturtöne  auf  die  grosse  Terz  : 


i 


die  kleine :  ^ ^ folgt ,  und  gerade 


das  sicli  hier  kundgebende  Verhältniss  des  halben  Tones : 
es  war,  um  deswillen  wir  zur  Aufrechterhaltun« 


der  Tonart  nur  den  einen  oder  den  anderen  Ton  in  un- 
sere Tonreihe  aufnahmen.  Indem  em  solcher,  sogenannter 
»kleiner  h  a  1  b  e  r  T  o  n  u ,  zwischen  jeden  Ganzton  gesetzt 
wird,  entsteht  die  Tonreihe: 


I  ir  I  "    I    I 

F-|— ^P-I-#-|i-^>#-l-;J 


welche  als  chromatische  (farbige,  bunte)  Leiter  bekannt 
ist.  Die  Theilschnitte  derselben  habe  ich  durch  Längen 
und  Betonungen  angedeutet,  mn  dem  Ohre  tue  zu  ihrer 
leichteren  Erfassung  nöthigen  Ruhepunkte  zu  gewähren. 
Auch  der  halbe  Ton,   welcher  sich  zwischen  der  kleinen 

und  grossen  Septime  / -^ — TT~^ — Tn*"" )   ^"^''  kleinen  und 
None  I /m      ,    r~n     ,  T —  I  findet,  würde,  in  solchei 


grossen 

Weise  consequent  eingereiht,  zu  einer  chromatischen  TiCiter 
führen,  er  ist  jedoch,  genau  betrachtet,  nur  etwas  Aehn- 
lidies  in  erhöhter  Potenz. 

Je  kleiner  die  Tonunterschiede  in  den  halben  Tönen 
der  <  hromatischen  Tonleiter  sind ,  desto  genauer  muss  das 
Ohr  auf  sie  hören;  deshalb  ist  diese  Leiter  in  ihrer  gan- 
zen   Ausdehnung    sehr  schwer    sangbar    iincl   hauptsächlich 
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nur  in  der  Instrumentalmusik  angewendet.  Einzelne  chro- 
matische Wendungen  und  Gänge  finden  sich  jedoch  auch 
häufig  in  der  Vocalmusik;  z.  B.  in  MendelSfeohn's  Liede : 
»Süsser,  goldner  Frühlingstag«,  bei  der  Stelle  : 


m 


)  ^ 


-■Kä- 


m 


lasst   mich  ruhn         und      be 


ten     etc. 


»i^ 


^8:?-+- 


i^i^ri 


f<=^t 


—ä- 


oder  in  desselben  »Holder  Lenz,  du  bist  dahin« 


^8=^t 


oder  in  Mozart's 
des  Leporello) : 


Dou  Juan«  (in  dem  Sextett  bei  der  Stelle 


i^J 


^=m 


-t=: 


Schaudernd  zit  -  tern  mei  -  ne  Glie-der  etc. 
Wir  sind  nun  in  den  Stand  gesetzt,  ziemlich  jedes 
Tonstück,  welches  sich  in  der  Einheit  einer  Tonart  be- 
wegt ,  sowohl  in  Bezug  auf  Rhythmus ,  als  auf  Melodie ,  zu 
analysiren.  Versuchen  wir  es  an  einem  Beispiele,  das  dies- 
mal nicht  der  Volks-,  sondern  der  Kunstmusik  angehört, 
an  der  Melodie  Tamino's  aus  der  »Zauberflöte« :  »Wie  stark 
ist  nicht  dein  Zauberton« : 

Andante.  ,  t--       i     •.. 

<—      .   I        w       f^    ^  Einschnitt.  »— — ^ 


§ierJ=lE^^r^^^ 


iCIjr 


-■i=t 


^^t^ 


Küster,  Populäre  Vorträge. 
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Absatz 


Einsehn. 


Der  ganze  Satz  endet  mit  einem  weiblichen  Schlüsse 

durch  einen  Vorhalt  vor  der  Tonica :  /n— i ^—  ;   der  A  h  - 

s  atz  mit  einem  weiblichen  Schlüsse  durch  einen  Vorhalt  vor 
der  Terz   der  Dominante : 


fct. 


-L^- 


,    also   mit  einem 


Halbschlusse.    In  diesem  Wechselspiel  von  Tonica  und  Do- 
minante  zeigt  sich   ein  melodischer  Contrast.     Der  dritte 

Einschnitt  entspricht  ganz  dem  ersten  bis  auf  die  Variirung 
— i#-«-^ — —  _c ßJt-m-0        — 

gpE^  in  :  %^^^J^^  . 

-V -^1 — <-\ —  ^tr—^ -^•» —  < — 


des  einfacheren: 


Ersteres  ist  der  tonische  Dreiklang  mit  einem  Vorhalt*'/  vor 


der  Quinte : 


lifif 


U*^ — ,   letzteres  ein  leitermässiger  Gang 


von  der  Quinte  zur  Tonica  herab.    Der  Anfang  ist  ebenfalls 
ein  leitemiässiger  Gang  von  der  Terz  zur  Quinte  der  Tonica : 


Sr 


Ü.^ 


indem    sich    zwischen   Quarte   und   Quinte 


chromatisch  ein  Vorhaltston  einschiebt :   / 

Ganz  ähnlich  verhält  es  sich  mit :  i^~~f^~\^ —  >  indem  in 
den  Gang  der  Terz  zur  Quinte  der  Dominante  (pn~fj*~r~) 
*)  Eine  andere  Benennung  hierfür  s.  u.  Harmonie. 
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sich    ein    chromatischer  Vorhaltston    einreiht.      Auch    der 
zweite  und  vierte  Einschnitt  entsprechen  his  auf  ihre  ver- 


schiedene Schlusswendung  einander.  Der  Gang : 

geht  leitemiässig  von  der  Tonica  zur  Terz  der  ünterdomi- 

nante ;  während  die  Quartsextenaccordsgruppe 

von  dem  Molldreiklang  auf  der  zweiten  Stufe  herzuleiten 
ist.  Zur  Unterdominante  oder  der  für  sie  eintretenden 
Tonreihe    der     zweiten    Stufe    o-ehört    auch    der    Gang : 


—^—*—f-^—^^^ .  in  welchem  der  vierte  Ton  wieder 

ein  chromatischer  ist.     Der  letzte  Ton  geht  durch  seine 
Verbindung  mit  dem  Leiteton :  /t\— ^*—  als  Septime  zur 


Dominantentonreihe  :  /t^— ^-»-^ —  über.     Ein  melodischer 


Höhenpunkt  in  der  Entwicklung  der  Melodie  zeigt  sich  auf 
den  ersten  Blick  nicht.    Woher  kommt  es  nun,  dass  bei  ge- 


nauerem    Hören     die    Takte :    (hs      ^Z^^         V       \    "^'^ 

/fi>-    ß  f~rY~"E^~^f~  I  hervortreten?  Es  kommt  daher,  dass 

die  Melodie  aus  dem  Wechselspiel  von  Tonica  und  Domi- 
nante in  den  beiden  ersten  Takten : 

•^  » 

hier  in  die  Unterdominante  oder  in  die  mit  ihr  verwandte 
Tonreihe  der  zweiten  Stufe  übergeht.  Dennoch  hat  Mozart 
die  Melodie  nicht  blos  zu  einem  intensiven,  sondern  auch 
zu  einem  extensiven  Höhenpunkte  gelangen  lassen  Avollen. 
Wir  erkennen  dies  deutlich  aus  dem  Vorspiele  zu  der- 
selben : 


84 
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lü^^gi^^^^^g=^^l^^ 


Hier  erreicht  die  Melodie  kurz  vor  deYn  Halbschlusse  des 

-•^- — ,    noch   mehr  aber  kurz 


Absatzes : 


•-•-fe 


-^-t-^ — * 


vor  dem  Schlüsse  des  ganzen  Satzes  bei 


'^IM 


auch  extensiv  ihren  Höhepunkt,  und  die  Wirkung  ist  so 
eine  doppelte.  Ausserdem  ist  aus  diesem  Vorspiel  zu  er- 
sehen, in  welcher  Art  sich  ein  Instrumentalsatz  anders  als 
ein  Vocalsatz  zu  gestalten  hat.  Die  Anlage  ist  ganz  die- 
selbe; aber  dadurch,  dass  die  Instrumente  meistens  über 
einen  grösseren  Tonumfang  gebieten ,  als  die  menschliche 
Stimme,  und  nicht  zugleich  auch  das  Organ  für  die  Sprache 
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sind,  die  manche  Rücksicht  nothwendig  macht,  so  können 
sie  sich  nach  allen  Richtungen  weiter  ausbreiten  und  einen 
grösseren  Figurenreichthum  entfalten  als  diese.  Dafür  ge- 
bricht ihnen  aber  auch  die  Macht  des  Wortes  un<l  der  feinste 
seelische  Hauch  des  Tones,  wodurch  die  menschliche 
Stimme  zu  einer  ungleich  schnelleren  und  tieferen  Ein- 
dringlichkeit gelangt.  Wenn  Mozart  also  statt  des  interes- 
santen Instrumentalganges : 


der  menschlichen  Stimme  nur  die  Wendung :  fcz^*".tniif: 
giebt,  so  nimmt  er  vielleicht  Rücksicht  auf  den  Umfang  der 


letzteren ;  wenn  er  'r^'f^~n^ — *~  statt :   ^-^^ — *—  ,  und 

statt :   fo — tf-tr-t —  ,  also  etwas 

Variirtes  statt  des  Einfachen  setzt,  so  will  er  mit  beiden 
dem  eigenthümlichen  Instrumental-  und  Vocalcharakter 
entsprechen. 

.Je  tonreicher  die  Melodien  sind  und  je  schwieriger  es 
dem  Ohre  wird,  ihre  verschiedenen  Tongruppen  auf  eine 
Einheit  zurückzubeziehen,  desto  wichtiger  sind  für  dasselbe 
die  Schlüsse  und  Halbschlüsse.  In  diesen  Ruhe- 
punkten muss  es  vor  allen  Dingen  den  einheitlichen  Faden 
wiederfinden  können.  Ohne  noch  den  Einfluss  rhythmi- 
scher Gliederung  dabei  in  Betracht  zu  ziehen ,  haben  wir 
deshalb  der  melodischen  Mannichfaltigkeit  dieser  Schlüsse 
zu  gedenken. 

Der  volle  Schluss  ist  bisher  mit  dem  am  meisten 
beruhigenden  Grundton  oder  seiner  Octave  geschehen. 
Doch  treten  dafür  selbst  im  Volksliede  auch  Terz  und  Quinte 
des  tonischen  Dreiklangs  ein.  Da  die  Wirkung  der  letzteren 
aber  keine  vollkommen  beruhigende  ist,  so  gehören  diese 
Fälle  schon  zur  charakteristischen  Musik.  Mit  der  Terz 
schliesst  z.  B.  : 
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|^^^=P 


it: 


-■^ >/-j 


O     Ber 

F5v 


lin,      ich    muss  dich    las    -    sen,    o 


du 


k9 — •- — ? ä — 


V-3 


— — *— 


[f^ 


^^^1 


Avun  -  der  ■ 

schö-ne 

Stadt! 

und     dar  -  in  -  nen   muss   ich 

^^    _-_^«_^ 

f #- 

— 1^ p— 

^* 

=?      •        ^ 

— #^ ? 

J; 

~r — 

\^ ^_J 

tz^ 

las  -  sen     mei  -  nen    aus  -  er  -  wähl-ten     Schatz. 

Das  süss  elegische  Gefühl  beim  Scheiden  will  den  Sänger 
noch  nicht  zu  ganz  beruhigendem  Abschlüsse  kommen  lassen. 
^Nlit  der  Quinte : 


^=ssl 


-0^ — <• 


-•- ». •- —^ ' N— i-1 

V V ^ — —  ^—\     '  — 0 ="| 


Et     soot   en     Schnieder     op     den  Desch,  der    näh-de, 
Do   kom  'ne    Hahn  on     pick'n  de  Hand    da       krähde. 

-N— — N — -K — -^ — ::^ — 


f^^E^^. 


-0 — 
-J^ — 


«Du       flä  -   di  -   gen  Hahn,  pack   di 

TV   * 


her  -  usl     mi 


IlJV 


Hand,  dat  es  kan  Hoh-ner-hus.  Bockmä! 
Das  Malen  des  Bockssprunges  zuletzt,  indem  sich  der  Drei- 
klang gewissermassen  auf  den  Kopf  stellt,  gehört  sogar  zur 
komischen  Charakteristik.  Auch  der  dem  Hasse  eigen- 
thümliche  Schritt  von  der  Dominante  zur  Tonica  ist  schon 
charakteristisch.    Z.  K.  in: 


:!z3=if=irj=;: 


-I — N- 


-ß__ 


-1 — s-- 


j — I _j  j 


O,    du    lie  -  ber    Au  -  gu  -  stin,  AI  -  les    ist    hin  ! 

Das  ursprünglich  Männlich-Sichere  in  diesem  Schritte  kann 
so  in's  Tölpische  übergehen.  Viel  graziöser  und  darum  we- 
niger charakteristisch  würde  in  diesem  Liede  ein  Schluss 

Wie:  fezaL^^z^—  oder:  fe— *zizji|i^  sein,  und  der: 
/fc— ^^^p^^*^-^  in  seiner  Zierlichkeit  die  beabsichtigte 


f 
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Wirkung  geradezu  aufheben.  In  den  Halbschlüssen  er- 
seheinen dagegen  Terz  und  Quinte  häufiger;  ja  die  Octave 
oder  der  Grundton  können  schon  aus  dem  Grunde  hier  nur 
ausnahmsweise  sich  finden ,  weil  dadurch  leicht  Monotonie 
erzeugt  wird.  Der  Mannichfaltigkeit  Avillen  tritt  die  Domi- 
nante mit  ihren  Dreiklangsintervallen  hier  am  häufigsten 
auf,  ja  ihre  Tonreihe  erweitert  sich  in  manchen  —  doch 
meistens  wieder  charakteristischen  —  Fällen  bis  zur  Sep- 
time;  z.  B.  in : 


s=g^ii^ii 


AI  -  les     scheint   fin  -  ster   und 


trüb' 


etc. 


aus  dem  Liede :   »O  Himmel,  wie  lang'  sollt'  ich  noch«  etc 


Der  Endton  von 


leitet  von 


f^p—  ist  diese  Septime,  herge- 
Auch  Dreiklangsintervalle  an- 


derer leitereigenen  Stufen  finden  sich,  namentlich  der  vier- 
ten und  zweiten  ;  doch  seltener. 

Manche  Melodien  bereiten  zwar  den  Schluss  vor,  gehen 
aber  in  ein  von  dem  Ohre  nicht  erwartetes  Intervall.  So 
entsteht  der  melodische  Trugschluss.  Z.  B.  in  Him- 
mel's  Melodie  : 


.fi—0- 

:t=t: 


Es     kann    ja     nicht    im  -  mer     so       blei  -   ben     etc. 


Das  Ohr  erwartet  bei  der  Stelle :  ^~r~f~j~j — »""^"^^j""] 
den  Schluss  :  ?m — ^~f~#~ ,   statt  dessen  wendet  sich   aber 

die   Melodie:    fc=3^3=S=fe#=^=|^t:==   z^^^  Quinte 
hinauf  und  schliesst  vollkommen  erst  mit : . 
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Die  Wirkung  des  Hinhaltens  wird  oft,  und  auch  bei  vollem 
Abschlüsse,  noch  durch  Melismen*)  erhöht  oder  charakte- 
ristisch modificirt,  z.  IS.  in  der  Schlusswendung  des  Liedes: 
«Glück  auf,  der  Steiger  kommta  : 


1=;^=^- 


-25^ 


-l'^-T 


I^^ZI 


■^ 


schon  an  -  ge   -  zündt,        schon     an  -  ge  -  zündt. 


und  noch  mehr  in  : 


weiss, 


von  der    Nie-mand  nichts  weiss. 


In  dem  letzten  Beispiele  streift  der  melismatische  Ge- 
sang bei  den  Worten  :  »von  der  Niemand  nichts  weiss«,  schon 
in's  Instrumentale  hinein,  indem  er,  sich  drei  Takte  in  cha- 
rakteristischer Weise  ergehend  : 


so  noch  offenbaren  möchte ,  wozu  die  Worte  nicht  mehr 
ausreichen.  Und  da  haben  denn  Gefühl  und  Phantasie  ein 
reiches  Spiel.  Doch  dienen  solche  Melismen  auch  häufig 
blos  zur  Ueberleitung  von  einem  Gliede  zum  andern. 

Nur   ausnahmsweise   kommen   Halbschlüsse    zu  Ende 
von  Melodien  vor;   z.  B.  in: 


..-ß- 


X-- 


1^ 


Wer  weiss,   wor  -  aus      das     Brunn  -  lein     quillt,    dar 


^=^: 


^=S?=^ 


r-il: 


m: 


1 


aus     wir      trin-ken     wer  -  den. 


*)  Melisma  ist  die  Dehnung  des  Vocals  in  einer  Sylbe  auf  mehrere 
Töne.  Dem  syllabischen  Gesang,  in  welchem  Ton  auf  Sylbe  geht, 
steht  so  der  melismatische  gegenüber. 


V 
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Hier  ist  in  dem  Halbschlusse  das  Unbestimmte  der  Frage 
ausgedrückt:  »wer  weiss,  woraus«?    Die  Musik  will  die  Aiit- 
wort,  also  den  vollen  Schluss,  schuldig  bleiben. 
Oder  in : 


i^;^=^ 


^^=:1: 


■itö: 


i 


-^- 


-0 — ß- 


Es  wollt'  ein  Mül-ler   früh  auf-stehn,  wollt'  in  den  Wald  spa- 


'f—tt-ß ^— Igr 


t 


-ß — • 


lÜH^ 


zie-ren   gehn,  wol     in     den  grü-nen    Walde. 

Der  Gesang  kommt  hier  nicht  zum  Schluss ,  weil  noch  eine 
ganz  beliebige  Zahl  von  Versen  folgen  soll.  Im  ersten 
Fall  ist  die  Wirkung  elegisch,  im  letzten  komisch.  Der- 
gleichen ist  auch  in  das  Kunstlied  übergegangen,  lier- 
ger's  mehrstimmiges  Lied:  »Es  ist  ein  Schnitter,  der  heisst 
Tod«,  schliesst  z.  B.  bei  den  Worten:  »Hüte  dich,  schönes 
Blümelein«: 


Ten.  1 


.^4 


-i-i — ^-' ' IT- 


te     dich. 


Hü  -  te    dich,    .schö  -  nes    Blü-me  -  lein. 

mit  der  Octave  des  Dominantenaccordes.  Das  Drohen  des 
unheimlichen  Schnitters,  für  dessen  herzzerreissendes  Weh 
wir  oft  in  dem  ersten  Augenblicke  keine  Lösung  haben, 
wird  durch  diese  schrillende  Dissonanz  angedeutet. 

Hier  ist  die  charakteristische  Musik  nun  zu  einem  Punkt 
gekommen,  auf  welchem  sie  ohne  Worte  gar  nicht  mehr 
verstanden  werden  kann.  Ein  Listrumentalstück ,  das  so 
schlösse,  würde  uns  launenhaft  erscheinen.  Wir  haben  also 
kurz  hintereinander  zwei  Grenzen  berührt :  die  eine ,  auf 
welcher  die  Musik  über  die  Sprache,  und  die  andere,  auf 
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welcher  die  Sprache  über  die  !Miisik  hinausgeht.  Für  beide 
Fälle  muss  eine  innere  Nothwendigkeit  vorhanden  sein, 
•wenn  sie  ästhetische  licrechtig-iing  haben  sollen. 

Die  Aufmerksamkeit  des  Ohres  wird  aber  nicht  zuerst 
auf  den  S  c  h  1  u  s  s ,  sondern  auf  den  A  n f a  n  g  einer  Melodie 
gelenkt.  Deshalb  hat  sich  auch  der  Anfang  schon  in  der 
Grundtonart  festzustellen.  In  allen  voraufgehenden  Hei- 
spielen war  dies  auch  der  Fall.  Die  charakteristische  Musik 
führt  aber  auch  hier  zu  Ausnahmen;  z.  B.  beginnt  die 
^Melodie: 


:pi: 
Der   al-te     Bar-ba-ros-sa  etc. 


g^ 


:5^Efc*^f^aE£ 


^^~^^:?=Hz=53-_^ 


ß-~m- 


:EE^ 


:t 


E^i 


in  dem  Quartsextenaccord  der  sechsten  Stufe,  mit  der  ^loU- 
Parallele  der  Tonart.  Die  alte  Melodie  der  heil'gen  drei 
Könige : 


-^-- 


:zt=^=-=- 


31 


Mit     Gott,    so      wöl-len      wir    lo  -  ben     und    ehrn     etc. 


--X 


ü 


0—^ 


-?g- 11 


beginnt  mit  der  Quarte  vom  Grundton.    Mendelssohn's 


^;        ?        I  V        \^        ^^ 

Süs  -  ser,  gold  -ner    Frühlings  -  tag  etc. 

^ 


i^    I     ^    h    ^ 

-ß- 


fängt  mit  einer  Sexte  an,  welche  als  zum  Unterdominanten- 
dreiklang  gehörig  anzusehen  ist. 
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Aus  der  Einheit  der  Tonart  gcAvinnt  das  Ohr  den  Maass- 
stab für  die  Mannichfaltigkeit  in  den  Wendungen  der  Me- 
lodie. Damit  aber  in  dieser  die  Haupttöne  hervor-,  die 
Nebentöne  zurücktreten,  kommt  es  hierbei  sehr  auf  die 
rhythmische  Gliederung  an.    Die  Töne: 

stehen  z.  B.  in  der  Einheit  einer  Tonart;  alle  sind  melodisch 
zusammengehörig;  am  Schlüsse  steht  der  Grundton,  zu  An- 
fang die  Quinte;  allein  eine  Melodie  bilden  sie  noch  nicht. 
Diese  erfordert  auch  rhythmische  Gliederung.  Ordnen  wir 
sie  nun  so : 


Moderato. 


l-s>—ß- 


also  zu  einem  dreigliedrigen  Satz  mit  zwei  Vordergliedern 
und  einem  Gegengliede,  so  erscheinen  dem  Ohre  fast  alle 
Tongruppen  auf  der  Tonica,  das  Gegenglied  allein  tritt  mit 


dem  drittletzten  Ton 


sit:r_S^  1  auf  die  Dominante.  Die 


ersten   beiden   Glieder  haben  weiblichen,    das    letzte    hat 
liehen  i 

Allegro. 


männlichen  Schluss.    Ordnen  wir  sie  dagegen  so 


— -2^- 


9.  '    S  ^"•"^ 


d.  h.  zu  einem  zweigliedrigen  Satz,  dessen  Glieder  durch 
die  dreiklangsmässige  Ueberleitung :  #m       #~~1~# —  |~* — 

^ #-3=^ 

verbunden  sind,  so  hören  wir  nur  im  ersten  Gliede  die  To- 
nica allein,  im  letzten  vorzugsweise  ( ^~f 'f ~l — )  ^i^  l^o~ 

minante  ,    im   ersten    einen  weiblichen ,   im   letzten   einen 
männlichen  Schluss.    Orchien  wir  endlich  so :  • 


-1-^-- 1— I !-"i— I— j-n -2 — s 1 
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SO  haben  wir  das  erste  Glied  des  bekannten  Dessauer  Mar- 
sches, das  sich  nur  in  der  Tonica  bewegt,  aber  zu  weiblifhem 
Schhisse  kommt.  Wir  sehen  also,  wie  notlnvendig  das  Zu- 
sammenwirken der  rhythmischen  Gliederung  mit  dem  me- 
lodischen Tonflusse  ist,  damit  aus  der  Einheit  beider  ein 
bestimmter  musikalischer  Sinn  sich  ergebe.  Denn  -/.xi- 
folge  dieser  gemeinschaftlichen  Einheit  bekommen  die  Töne 
erst  ihre  Bedeutung_,  und  in  Bezug  hierauf  kann  man  auch 
erst  von  einem  musikalischen  Gedanken  sprechen.  Mit 
ihm  beginnt  die  Erfindung  einer  Melodie.  Alles  Vorher- 
gehende ist  meist  nur  musikalisches  Gemeingut,  das, 
ähnlich  wie  Wörter,  Wendungen  und  Phrasen  in  der  Spra- 
che, an  sich  noch  nicht  für  Erfindung  gelten,  aber  bei  der- 
selben nicht  entbehrt  und  nur  auf  Kosten  des  natürlichen 
Ausdruckes  umgangen  Averden  kann.  Das  Unnatürliche 
aber,  w^o  es  sich  in  der  Kunst  zeigt,  ist  meistens  auch  das 
Geschmacklose ,  weil  es  die  durch  das  innerste  Wesen  der- 
selben gebotenen  Schranken  überschreitet.  AVenn  es  nicht 
so  schwer  w^äre,  dies  Wesen  zu  ergründen,  so  würde  der- 
gleichen leicht  vermieden  werden  können.  Es  ist  aber  um 
so  schwerer,  je  zahlreicher  die  Quellen  sind,  aus  denen  der 
Künstler  für  sein  Werk  zu  schöpfen  hat,  da  diese  nicht  für 
sich  allein,  sondern  auch  andere  durchkreuzend ,  gleichsam 
netzartig  ineinander  fliessen  ,  und  ein  sehr  erfahrener  und 
geübter  Blick  dazu  gehört,  sie  bis  zu  ihrem  Ursprünge  zu 
verfolgen . 

Die  Neuheit  eines  musikalischen  Gedanken,  welcher 
zu  gleicher  Zeit  natürlich  sein  soll,  kann  nur  in  der  Art 
bestehen ,  wie  die  Töne  in  dem  Entwicklungsgange  eines 
zusammengehörigen  Ganzen  zu  einander  treten.  Hierzu  ge- 
hört mindestens  ein  vollkommen  ausgesprochener  musi- 
kalischer Satz.  Das  unfreiwillige  Wiederholen  eines 
solchen,  sei  es  von  einem  und  demselben  Künstler,  sei  es 
von  einem  anderen,  ist  eine  Reminiscenz.  Man  hält 
aber  oft  dafür,  was  keine  ist,  und  darum  wird  es  zweck- 
mässig sein,  etwas  genauer  darauf  einzugehen.  Bemerkt  sei 
hierbei  noch  einmal ,   dass  nur  vollkommen  ausgesprochene 
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musikalische  Sätze  in  Betracht  gezogen  werden  können,  und 
diese  mindestens  aus  Glied  und  Gegenglied  bestehen  müs- 
sen. Es  kann  also  ebensowenig  das  erste  Glied,  als  das 
Gegenglied  allein  den  Ausschlag  geben ,  sondern  beide, 
als  ein  Ganzes  erfasst.  Ton  für  Ton  braucht  deshalb  nicht 
derselbe  zu  sein,  wenn  nur  der  Sinn  derselbe  ist;  die 
Uebereinstimmung  in  der  Folge  der  melodischen  Haupttöne 
und  in  der  rhythmischen  Ordnung  entscheidet.  So  ist  die 
Melodie : 


=1: 


^■»■■ß-0-ß-  ^m-^m-^  ••--■•-        •••  •<*■. 


a^E^gSjEgÄlfegg^Igg^ 


eine  Ileminiscenz  von  Himmel's  : 


t^- 


-*— #- 


iESSESF 


Kitdi; 


^Ä 


An  A  -  le  -  xis  send'  ich  dich    etc. 


HT^L  j  rjT 


*-  —    m—^^4    — 


lifefg^-z^gEi^igg^fei^ 


Der  Rhythmus  in  Glied  und  Gegenglied  ist  durchaus  der- 
selbe, und  ihm  entsprechend  stimmen  auch  die  melodischen 
Haupttöne  in  den  Vorhalten: 


=i=q=j 


=i^±^=jJiB=£LfJ^iJfl 


überein.  Dabei  ist  das  Abweichen  der  Nebentöne  ganz  un- 
bedeutend. l)er  melodische  Anticlimax  ist  übrigens  etwas 
so  Naheliegendes  und  der  Rhythmus  in  den  Gliedern  ein  so 
gewöhnlicher,  dass  der  Originalmelodie  bei  all'  ihrer  Innig- 
keit doch  nicht  grosse  Erfindung  zugesprochen  werden 
kann.  Wenn  aber  eine  Melodie,  wie  diese,  sich  einmal  all- 
gemeinen Beifall  errungen  hat,  so  wird  ihre  Bekanntschaft 
von  jedem  Componisten  vorausgesetzt,  und  die  Reminiscenz 
ist  desto  auffallender. 
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Das  erste  Glied  der  Melodie 


:V=:Äi=d= 


die  man  für  eine  Reminiscenz  von : 


ze^^Et 


zi:^:i^n=:j^._.- 


!i==f5z=:;i=::^iz:1sz::A3=H=-: 

0 #■!- 0^ 0 0 \—0 1- 


Denkst  du   dar  -  an,  mein  tapfrer   La-  gi   -  en  -  ka  etc. 

halten  möchte,  gehört  zu  Schubert's :  »Am  Brunnen  vor  dem 
Thore«.     Heide  Melodien  sind  sich  in  der  Folge  der  Drei- 

-tT-tt— *— J — \—    ähnlich. 

Diese  haben  wir  aber  als  ein  musikalisches  Gemeingut  ken- 
nen gelernt,  von  dem  jeder  Componist  nach  Belieben  Ge- 
brauch machen  kann.  Dadurch,  dass  Quinte  und  Terz  fer- 
ner Haupttöne  bilden ,  welchen  Nebentöne  von  gleicher 
Höhe  in  schnellerer  Bewegung  voraufgehen  ,  entsteht  auch 
eine  gewisse  rhythmische  x\ehnlichkeit.  Das  Gegenglied 
von  Schubert's  ^Melodie  heisst  aber : 


steht   ein     Lin- den -bäum  etc. 


das  Gegenglied  von  »Denkst  du  daran« : 


#— , — •-=i-a^-# — ^-8 


hier  weichen  also  die  melodischen  Haupttönfe  etwas,  die 
Rhythmen  stark  von  einander  ab.  In  Schubert's  Melodie 
hndet  sich  deshalb  keine  Reminiscenz,  wohl  aber  ein  leiser 
Anklang.  Dieser  Anklang  wird  erhöht,  sobald  die  Töne 
oder  Rhythmen  in  einer  Melodie  etwas  Hervortretendes 
haben ,  das  unser  besonderes  Interesse  auf  sich  zieht.  Die 
Melodie  z.  B. : 
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Andante,  mä  un  jioco  Adctf/io. 
l 31 — 0 0,  —0  —0 — 0 — I — ^^_*^jj< J_ 


^Ek 


erinnert  rhythmisch  stark  an  : 

Mennetto. 
"fe     "^        »        m     m     m  ~g~"|'   •»      F        *        \  I 

5?=:±==S=?-|z:S-!Sz3-?t:^=S=zES 


9i 


^=4--= 


EiEEfc 


den  Menuett  aus  »Don  Juan«,  welchen  Jedermann  fast  als 
Prototyp  eines  solchen  kennt.  Auch  sie  ist  von  Mozart  und 
findet  sich  zu  x\nfang  der  ^dur- Sonate  für  Violine  und 
Ciavier.    Hört  man  aber  weiter: 

Andante  mä  iin  jwco  Adar/io. 


00--' 

etc. 


•«li: 


r=t--i 


»y3^feEi3^^^^^£ä==-. 


-+   -#■  -0- 


und  vergleicht  dies  mit : 


g-S-g-S-g-l-SfF-jS— I— f^g-g^-g-g-l-^g^j 

I      Li-^i        '^'      I  ■**  ^  I      etc. 


r-t--f=j-- 


::1=T;, 


=:  -^ N.— Fh-f-^-^ — ^ — f— r-- 

_i .-^ 1 p 1__ 


-1: 


so  sieht  man  den  grossen  Unterschied  beider,  indem  rliyth- 
misch  in  der  ersten  Composition  zwei  ^'orderg•lieder,  in  der 
letzten  Glied  und  Gegenglied  erscheinen,  und  melodisch  sich 
in  der  ersten  ein  Climax,  in  der  zweiten  ein  Anticlimaxfindet. 
Dennoch  würde  aber  einer  neueren  Composition  sclion  ein 
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solcher  Anklang  gefährlich  werden ,  weil  der  Menuett 
aus  Don  Juan  so  allgemein  gekannt  und  beliebt  ist,  dass 
man  darin  etwas  den  Vergleich  Herausforderndes  sehen 
würde. 

Sind  Töne  oder  Rhythmen  selbst  nur  in  einem  Gliede 
von  prägnant -charakteristischer  Bedeutung,   so  streift  der 
Anklang  daran  bereits  an  Reminiscenz,  weil  dieselben  fast 
den  granzen  Sinn  errathen  lassen.    Schubert's  Melodie  zu : 
Mässio^. 


^—m-^—äjz»—^ »      — 


AVie  braus't  durch  die  Wi  -  pfel    der  heulen-de  Sturm  etc. 

ist  z.  B.  in  ihrem  Halbschluss  sowohl  rhythmisch,  als  me- 
lodisch von  prägnant-charakteristischer  Bedeutung.  Würde 
nun  eine  andere  Melodie  auch  nin-  in  einem  Gliede  diese 
Wendung  bringen,  z.  B. 


^E=i 


so  würde,  v.äe  sie  auch  sonst  abwiche,  der  Anklang  doch 
ein  so  starker  sein ,  dass  man  ihn  Reminiscenz  nennen 
könnte. 

Hiervon  hat  man  aber  Avieder  die  blossen  Themen 
zu  unterscheiden,  welche,  wie  die  Motto's  in  der  Dichtkunst, 
einer  ganzen  Composition  zu  Grunde  gelegt  Averden  und 
deren  Ausführung  die  Hauptsache  ist.  So  liegt  der 
Ouvertüre  zur  Zauberflöte  ein  Thema  zu  Grunde : 


r9 


ay-^-0-0-0^^ — — ^-r -*- — ' 


lSJgZ± 


+0-0- 


das  vor  Mozart  schon  Clementi  in  einer  Sonate  behandelt 
hat.  Letzterer  spielte  sie  bekanntlich  dem  Kaiser  Joseph 
vor,  als  Mozart  zugegen  Avar.  —  Und  das  Thema,  Avelches 
bei  Händel  u.  a.  sich  in  dem  Chore  des  Messias  findet : 


Durch    sei  -  ne 


Wun  -  den 
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■wählte  Mozart  zu  dem ; 


— #i « ^■— T— i — ■■ — N — ll" 

-I h— •— h-;-aq — g=J: 


gj^-e=^EE^=g^^jz-g 


Ky  -  ri  -  e       e     -     le    -    i    -     son  etc. 
seines  Requiem.    In  der  Behandlung  eines  solchen  Thema's 
liegt  das  Neue  der  Composition. 

In  Avelcher  Art  übrigens  auch  Ideenverwandtschaft  Statt 
finden  könne  und  geradezu  Aehnliches,  wie  wir  ihm  manch- 
mal in  Compositionen  von  Meistern  verschiedener  Epochen 
begegnen,  zu  entschuldigen  ist,  oder  in  welcher  Art  die  re- 
productive  Phantasie  eines  Künstlers  das  von  der  producti- 
ven  eines  Anderen  bereits  Geschaffene  zu  benutzen  vermöge, 
und  etwas  formell  Unähnliches  eine  geistige  Aehnlichkeit 
haben  könne ,  die  als  die  gefährlichste  Reminiscenz  ange- 
sehen werden  muss,  von  diesem  Allen  kann  erst  unter  Ton- 
inhalt die  Rede  sein.  Die  bisher  gegebenen  Gesichtspunkte 
werden  indessen ,  wie  ich  glaube,  genügen ,  um  sowohl  für 
das  Bedeutende,  als  das  Neue  in  der  Erfindung  von 
Melodien  der  einfachsten  Form  den  Maassstab  zu  gewähren. 

Je  tonreicher  die  Melodien  werden ,  und  je  mehr  die 
Töne  an  Bedeutung  gewinnen ,  desto  nothwendiger  ist  es, 
dem  Ohre  zum  schnelleren  Erkennen  derselben  zu  Hülfe  zu 
kommen.  Das  Verständniss  der  Melodien  würde  sonst  oft 
ein  so  mühevolles  sein ,  dass  aller  Genuss  dabei  verloren 
ginge.  Ein  grosses  Erleichterungsmittel,  das  uns  hierzu  ge- 
boten wird,  liegt  in  dem  Hinzutreten  der  Harmonie.  Sie 
wird  es  also  sein,  welche  den  Inhalt  meines  nächsten  Vor- 
trages bilden  soll. 


Küster,  Populäre  Vorträge. 


Vierter  Vortrag. 
Die    H  a  r  in  o  ii  i  e. 


Von  der  Melodie  in  der  einfachsten  Liedform,  wie  sie 
den  Gegenstand  der  vorigen  Vorträge  bildete,  gehe  ich  lum 
zu  der  Harmonie  über,  zu  dem  gleichzeitigen,  einheits- 
vollen Zusammenerklingen  der  Töne.  Auch  hier  folge  ich 
dem  Wege ,  den  die  Natur  vorzeichnet.  Daher  sind  es  an- 
fangs  noch  nicht  verschiedene  Stimmen,  die  ich  in 
Betracht  ziehen  werde,  sondern  es  ist  der  Zusammenklang 
der  Töne  im  Allgemeinen,  das  harmonische  Tonmate- 
rial, wie  es  gemäss  der  Natur  des  Tones  von  der  Kunst 
angewendet  wird.  Die  Ergebnisse,  welche  wir  in  Bezug 
auf  die  Verwandtschaft  der  Töne  aus  dem  Entstehen  der 
Naturtonreihe  zogen,  haben  wir  hier  nur  auf  die  harmonische 
Zusammengehörigkeit  derselben  zu  übertragen,  und 
wir  gewinnen  so  gewissermassen  einen  Prüfstein  für  die 
Richtigkeit  der  bisher  aufgestellten  Gesetze.  Mancherlei 
wird  sich  dabei  ergänzen  und  genauer  bestimmen  lassen, 
und  es  w-erden  neue  Gesetze  für  Harmoniefluss  gewon- 
nen werden,  welche  für  die  Beurtheilung  mehrstimmiger 
Compositionen  maassgebend  sind. 

Das  Zusammenklingen  der  Töne  des  Tonicastammes  : 


t2|±. Ct. 

^-  o     ■■  ,   des  H  a  u  p  t  d  r  e  i  k  1  a  n  g  e  s ,   führ t 
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in  seiner  harmonischen   Wirkunj^ : 


den    schla- 


gendsten Beweis  für  die  Zusammengehörigkeit  der  einzehien 
Töne,  Ebenso  ,  wie  in  der  Melodie ,  unterscheidet  sich  in 
der  Harmonie  die  Wirkung  dieses  Durdreiklanges  von 


der  des  Molidreiklanges 


.1 


Sie  ist  hier  trüb. 


elegisch,  während  sie  dort  hell,  heiter  war.  Und  dies  wird 
einzig  und  allein  durch  die  Verschiedenheit  der  Terz  be- 
wirkt, die  im  ersten  Fall  gross,  im  letzten  Fall  klein  ist. 
Wenn  also  für  eine  Verwendung  des  Dreiklangs  nicht  alle 
drei  Töne  benutzt  werden  können,  so  darf  zur  Unterscheidung 
von  Dur  und  Moll  die  charaktergebende  Terz  nicht  fehlen. 
Die  Folge  der  verschiedenen  Lagen  des  Dreiklangs  geht 
allen  anderen  verwandtschaftlichen  Beziehungen  vorauf: 


6*] 


^^ 


be 

4 


-^=^ 


üi 


Der  Fluss  von  Melodien  in  Dreiklangstönen  wird  hierdurch 
nicht  allein  nicht  gestört,  sondern  gehoben  und  vervollstän- 
digt. .Jeder  Ton  springt  hier  in  das  nächste  Dreiklangs- 
intervall, und  diese  Bewegung  von  Tönen ,  welche  regel- 
mässig die  höheren,  mittleren  oder  tieferen  bleiben,  nennt 
man  schon  Stimmen,  ohne  an  ein  besonderes  tonerzeugendes 
Organ  oder  auch  an  ein  besonderes  musicirendes  Individuum 


*)  Nach  der  sogenannten  Generalbasshezifferung  ist  hier  zu  lesen  : 
Dreiklang,  Sextenaccord,  Quartsextenaccord  u.  s.  w.,  indem  für  den 
Dreiklang  keine  und  für  die  versetzten  Lagen  die  entsprechenden  Zif- 
fern gesetzt  werden.  Die  Terz  bekommt  in  der  Regel  keine  Ziffer; 
für  den  Fall  der  Erhöhung  oder  Vertiefung  der^lben  steht  ein  ji, 
7  oder  ^  allein. 


JOO 


4.  ]Jie  Harmonie. 


dabei  zu  denken.  Liegen  die  Töne,  wie  es  hier  der  Fall  ist, 
so  nahe  wie  möglich  aneinander,  so  heisst  man  die  Harmonie 
eine  enge,  liegen  sie  entfernter: 


S" 


^=^-=-5*^ 


m 


S^ 


^m\ 


6        6  6         6  6        bß  b6       6 

4  4  4  4 

eine  erweiterte;   indem  also  z.  B.   die  zwischen  Prime 

und   Quinte  (^ — ^^     lieijende  Terz 


(ÜP^I 


/, 


eine  Octave  tiefer  \^-— 


—  /  gesetzt  ist,  was  eben  so 

gut  auch  hätte  eine  Octave  höher  geschehen  können. 

Erklingen  nicht  alle  drei  Töne  des  Dreiklangs,  so  ist 
der  Zusammenklang  zwar  auf  eine  Harmonie  zurückzufüh- 
ren, man  spricht  aber  dann  meist  nur  von  c  o  n  s  o  n  i  r  e  n  d  e  n 
Tönen  oder  C  on  s  o  n a n  z  e  n.    Dahin  gehören  :  der  Einklang 

1^         \,  indem  zwei   oder  mehrere  Stimmen  einen    und 


denselben  Ton  angeben,  die  Octave 


l  /W-—  «und  die  Quinte 

/^==  \ ,  welche  man  v  o  1 1  k  o  m  m  q  n  e  Consonanzen  nennt. 

\  •'     •••    /  ,  n  _n . 

I ,  die  kleine  Terz 


Ferner  die  grosse  Terz 


-?*.- 


die  kleine  Sexte  |^— *— I  und  die  grosse  Sexte  (fo:=^=:)  , 

welche  zu  den  unvollkommenen  Consonanzen  gezählt 
werden. 

Die  Quarte  (feEjE)  consonirt  nicht. so  ganz;    sie  ist 
daher  nur  mit  Beschränkung  zu  brauchen.     Sie  erscheint 


4.  Die  Harmonie. 


101 


aber  z.  B.  in  der  zweistimmigen  Tonfolge 


also  vorübergehend,  durchaus  wohlklingend.    Händel  wen- 
det sie  so  in  dem  ersten  Chore  aus  »Samson«  an : 

u       Alt. 


ji-e=:^— ^ 


:N3 


-ä- 


-^ — 


Er  -  schallt,  Trom-pe  -  ten,    hehr  und    laut! 


Tenor. 


m^^^: 


E^=^ 


Der  Durdreiklang  der  Tonica  findet  sich,  fast  nur  als 
harmonisches  Wirkemittel  angewendet,  in  Haydn's  »Schö- 
pfung« (im  Chor:  »Und  laut  ertönt  aus  ihren  Kehlen«)  bei 
der  Stelle : 

X   ^    ^     I 


i  — i— ; i \.M — m 


-| : 

0—0 — 0 1 

0-0 0 


120: 


0 

■w-  -m-        ■0- 

P  ^  )^ 

des      Schö  -  pfers   Lob  etc. 


-• 0 0- 

■  0 0 •— 

■»-•»-•#- 

^     'y     l» 


Mit  dem  Molldreiklang  beginnt  so  die  Ouvertüre  zum  »Don 
■ß-    ^     *-^-ß- 

-0 Ig •- 


Juan« 


-t-ro — 0 tS' 0'^f^-0 


Und  nur  die  Tonica 


SfeB 


;::t=: 
-0 — 


mit  Octavenverdopplung   findet   sich   zu  Anfang  der  Vor- 


stellung des  Chaos  in  der  »Schöpfung«  : 


:Eß: 


isa^E 


Auf  dem  Dominantenzweige  entstehen  zuerst  dieselben 
harmonischen  Verhältnisse,  wie  wir  sie  eben  sich  aus  dem 
Tonicastamm  ergreben  sahen.    Es  wäre  daher  nur  die  A'er- 
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bindung  des  Tonicadreiklangs  mit  dem  der  Dominante  zu 
harmonischem  Flusse  zu  besprechen.     Der  Schritt  von  der 

oder : 

Tonica  zur  Dominante :  ^— >^ ^s ist ,  wie  wir 

^^ 

gesehen  haben ,  vorzugsweise  der  Bassmelodie  eigenthüm- 
lich.  Er  wird  also  bei  der  Folge  von  Hauptdreiklängen 
auch  der  tiefsten  Stimme  zugetheilt  werden  müssen.  Wenn 
nun  die  Natur  des  fiiessenden  Fortbewegens  in  der  unmittel- 
baren Folge  sich  allmälig  hebender  und  senkender  Ton- 
wellen besteht,  so  muss  für  die  Legung  der  anderen  Har- 
monietöne das  Gesetz  entscheidend  sein,  das  Gemeinschaft- 
liche festzuhalten  und  das  Verschiedene  so  unbemerkt  als 
möglich  in  die  nächste  Nähe  fortschreiten  zu  lassen.  Die 
Quinte  in  dem  Tonicadreiklang  ist  nun  als  Grundton  des 

[9^— g:=::^^^         ~j  eii 


Dominantendreiklanges 


ein  ffemem- 


schaftlicher  Ton.    Er  wird  also  festzuhalten  sein.    Die  Terz 

^ 

des   Dominantendreiklanges  l^'         1  stellt  sich,    wie 

wir  bei  der  Me.lodiebildung  gesehen  haben  ,  in  die  nächste 

Nachbarschaft  der  Octave  I9'         1.    und   die   Quinte 

desselben  19^^^^ ^1  tritt  bald  mit  der  Octave,  bald  mit 


4S. 

der  Terz  des  Tonicadreiklangs 


in  Verbindung.     So  würde  also  der  natürliche  Harmonie- 
fluss,  in  welchem  beide  Dreiklänge  erscheinen. 


h                                                                                . 

fc              '- 

- 

cji — a-^ 

^_ 

oder : 

■J       ^ 

—&- 

Sl 

sein.    Im  letzten  Fall  würde  die  Terz  aber  fehlen.    Bei  den 
alten  Componisten  findet  sich  dies  auch  häufig,  doch  ent- 
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belirt  dadurch  der  Schluss  das  bestimmt  Charakteristische. 
Z.  B.  schliesst  das  Crucifixus  der  Marcellus- Messe  von 
l^alestrina : 


=aEE5 


,._,.- 


^ 


~J^m-^ 


non       e   -   rit 


ß 


m 


-U 


— s^s*- 


t: 


1^ 


Hei  den  Neueven  kommt  dergleichen  dagegen  ausnahms- 
weise vor,  um  der  Musik  dadurch  ein  antikes  Gepräge  zu 
geben.     Soll  nun  dies  Intervall  bleiben ,  so  muss  entweder 


die  Terz  der  Dominante  in  die  Quinte  der  Tonica 


(^^) 


und   die   Octave   der  Dominante    in   die   Terz   der  Tonica 
springen  ( ^- "^ —  .    9- 


*-         ~^~  1 ..    oder  die  Quinte  der 


Tonica  ganz  wegfallen  1^ 


3lj^^. 


-a.. 


,  indem  dafür  die  Oc- 


tave doppelt  erscheint.  —  Auf  diese  harmonische  Tonver- 
bindung gi'ündet  sich  der  sogenannte  » au then tischen 
Schluss.  Das  Gesetz  für  die  Tonverbindung  selbst  über- 
trägt sich  natürlich  auch  auf  die  versetzten  Dreiklangslagen, 
auf  Sexten-  und  Quartsextenaccoi'd ,  nur  dass  mit  diesen 
nicht  abgeschlossen  werden  kann,  da  zu  der  möglichst  voll- 
kommenen Beruhigung  im  Schlüsse  der  Hauptdfeiklang 
oder  seine  Reduction  auf  die  nothwendigsten  Intervalle, 
selbst  bis  zum  Grundton  allein,  gehört.  Als  Beispiel  für 
diese  Harmonienverbindung  sei  der  Abschluss  zu  Anfang  des 
Psalms :  »Der  Herr  ist  mein  Hirt«  von  B.  Klein  angeführt : 


Tenor 


Bass     • 
2. 


Der    HeiT    ist     mein  Hirt. 


r — r- 
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Die  Verbindung  des  Tonicadreiklangs  mit  dem  der  Unter- 
dominante geschieht  nach  demselben  Gesetz : 


i 


^1 


oder : 


9fc 


iiüü^J 


Der  sich  so  bildende  Schluss  wird  der  »plagalische«  (ent- 
lehnte) genannt.  Händel  schliesst  auf  ihm  sein  »Halleluja« 
im  Messias : 

Larcio. 


—<5>-- 


X. — -I- 


r- 


^If 


Hai  -  le    -   lu  -  ja. 


^m^-^^m 


Alle  drei,  Tonica-,  Dominanten-  und  Unterdominanten- 
dreiklang ,  verbinden  sich  zu  der  »vollkommenen  C  a  - 
d  e  n  z « 


in  Dur 


in  Moll : 


-<9 s? & 


^ «S» g S> — liS' — ig- 


l—a—^G»  — S— ^1 

D <S> — ^S> & ^j 


^t 


Lb; 


ttiz: 


die  sich  auch  hier ,   wie  bei  der  Melodiebildung ,  umgestal- 
tet in : 

12,: 


:g=:i=g=3i=?=zg=i.-=:g^^ 


9- 


-'s: 


LTs: 


Ü 


indem  für  die  Unterdominante  der  leitereigene  Dreiklang 
auf  der  zweiten  Stufe  erscheint.     Zu  Ende  von  grösseren 
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Compositionen  tritt  diese  oder  die  vorige  Cadenz  sehr  häufig 
auf;  so  z.  B.  im  ersten  Finale  des  Don  Juan: 


iL^^^ll 


und  bis  zum  üebermaasse  wiederholt,  erscheint  sie  in  den 
Schlüssen  von  Bravourgesängen ,  die,  weil  sie  bei  Rossini 
zur  Manier  wurden,  auch  wohl  unter  dem  Namen  Rossini'- 
scher  Schlüsse  bekannt  sind.  So  schliesst  z.  B.  die  Cavatine 
Tankred's  (»Nach  so  vielen  Leiden«): 


Trink'  ieli  Entzücken  etc. 


-l 


?hN--v-4^h, 


-V- 1— H-' 1 3 1-! — I 


iifc^itz 


Dieser  Missbi'auch  hebt  aber  auch  hier  den  weiseir  Gebrauch 
nicht  auf.  Und  so  bedient  sich  Gluck,  der  bekanntlich  alles 
Flitterwerk  und  Manierirte  aus  der  Opernmusik  zu  ver- 
bannen bemüht  war,  mit  vollem  Bedacht  dieses  übervoll- 
ständigen Schlusses  in  der  Arie  der  Iphigenie  :  »Je  fimjjlorev : 


l^gm^i^f^i--^ 


t: 


:Ö=: 


s^ 


1^ 


^ 


^' 


^^- 


^^ 


106 


■i.  Die  Harmonie. 


Er  will  auf  solche  Weise  charakteristisch  darstellen,  wie  sich 
die  an  ihrer  Kraft  verzweifelnde  Iphigenie  zu  dem  Helden- 
muthe  aufschwingt,  das  von  ihr  verlangte  Opfer  zu  voll- 
ziehen. 

Und  von  Av^elcher  "Wirkung  die  an  sich  so  einfache  Har- 
monieverbindung sein  kann,  zeigt  die  berühmte  Stelle  aus 
Haydn's  »Schöpfung« : 


?^^^^^ 


I — r-^-r- 

und  Gott  sprach : 


^E^ 


i3^Ö^E^ 


es  wer-de  Licht,  und  es  ward  Licht. 

-m-  s-    -»-     -i^-         111     iü — 


--^—v — V- 


Avelche   nur   eine   überaus   glückhche 


Verwerthung  dieser 


Cadenz  ist.  Der  Schluss  in  Dur  trägt  hierzu  freilich  auch 
das  Seinige  bei.  Er  tritt  in  ein  um  so  helleres  Licht,  als  der 
natürliche  Gegensatz  von  Dur  und  ÄIoll  dadurch  noch  er- 
höht wird,  dass  das  ohnehin  dunkle  Colorit  des  vorauf- 
gehenden Molldreiklangs  der  Tonica  erst  in  das  noch  dunk- 
lere der  Unterdominante  übergegangen  ist.  Ein  solcher 
Durschluss  in  Mollcompositionen  wird  sonst  häufig  nur  aus 
dem  Grunde  gebraucht,  um  dieselben  so  wohlthuend  als 
möglich  abzuschliessen. 

Die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  des  Dur-  und  Moll- 
dreiklangs der  Tonica  führt  jene  Schwierigkeit  der  Sang- 
barkeit herauf,  die  wir  bei  der  Entstehung  der  chromatischen 
Intervalle  in  der  Melodie  besprochen  haben.  Um  den  Ueber- 
gang  des  einen  Tongeschlechtes  in  das  andere  so  natürlich 
als  möglich  geschehen  zu  lassen ,  muss  nämlich  eine  und 
dieselbe  Stimme  von  der  Dur-  in  die  Mollterz  und  umge- 
kehrt schreiten : 
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Geschieht  dies  nicht,  so  fällt  die  Harmonieverbindung  auf. 
Es  ist  jedoch  hier  nicht  das  Eintreten  der  Minore  nach  der 
Maggiore  und  umgekehrt  in  den  grösseren  Theilen  eines 
Tonstücks  gemeint,  da  ja  das  Frappante  in  ihrer  Folge  vom 
Componisten  gewollt  ist.  Nein,  es  ist  vielmehr  das  Schwan- 
kende in  einer  Harmoniefolge,  welche  sich  innerhalb  eines 
Absatzes  oder  Einschnittes  eines  und  desselben  Satzes  findet. 


Z.  B. 


I    r  ß  I 


indem  es  heissen  müsste : 


üi; 


I  I 


ii^i 


S — 0—0- 


Noch  auffallender  wird  dies,  so- 


-ß—ß- 


im 


bald  die  Harmonien  in  einem  entfernteren  Grade  der  Ton 
Verwandtschaft  stehen.    Z.  B. 


statt ; 


m 


^_H— J- 


:zd. 


3=2= 


Der  sich  so  einstellende  Missklang  ist  unter  dem  Namen  des 
harmonischen  Quer  Standes  bekannt.  In  der  cha- 
rakteristischen Musik  ist  derselbe  von  unseren  Meistern  oft 
mit  grosser  Wirkung  benutzt  worden;  z.  B.  von  Gluck  in 
der  Musik  zur  ersten  Scene  seiner  »Iphigenie  in  Tauris« : 


e^dEÖ=i-Ji^J=9zö=fc 


Gluck  will  so  das  Heulen  des  Sturmes  bei  dem  Gewitter  malen. 
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Sind  die  Dreiklänge  mit  einander  gar  nicht  verwandt,  fehlt 
ihnen  jeder  gemeinschaftliche  Heziehungston,  so  erzeugt 
sich  aus  ihrer  unmittelbaren  Verbindung  eine  Art  Herbiff- 


keit  oder  Strenge,  i.  V>.  ^ 


^~rs-^ 


statt  der  vermittel- 


W-& 


ten  Verbindung 


INI  an  nennt  diese  Folge 


»harmonische  Ue  her  schreitung«.  Die  Lage  des 
Accordes  hat  übrigens  hierauf  einigen  Einfluss,  und  sind 
die  Harmonien  tonarteigen,  so  tritt  dem  Ohre  nichts 
Befremdendes  entgegen;  z.  B.  in  der  Folge  von  lauter 
Sextenaccorden : 


-ö'- 

'W 


Hier  ist  es  nämlich  entweder  der  Grundton  oder  die  Domi- 
nante, auf  die  von  dem  Ohre  jede  dieser  Harmonien  zurück- 
bezogen wird.  Als  charakteristisches  Ausdrucksmittel  kann 
die  harmonische  Ueberschreitung  wieder  sehr  wirksam  wer- 
den, und  der  Kirchenstyl,  welcher  alles  allzu  Schmiegsame 
und  Weichliche  ausschliesst,  bedient  sich  ihrer  deshalb  oft.  So 
kommtsiez.  B.  zux\nfangvonPalestrina's  y)Stahatmatei\i\ or : 

Z_J ^ ^  Zt_ür p S^^ f2 2?-^-i-2 


I 


y" 


W 


IL^: 


iüi^; 


Eine  jede  Harmonie  ist  von  der  andern  fast  wie  eine  Welt 
von  der  andern  auseinandergerückt,  und  so  wird  die  harmo- 
nische Ueberschreitung  der  Ausdruck  der  Erhabenheit. 
Sie  darf  aber  deshalb  in  einem  Tonstück  nur  selten  erschei- 
nen,  wenn  diese  Wirkung  nicht  aufgehoben  werden  soll. 
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Findet  sie  sich  zu  häufig,  so  leidet  dasselbe  an  Schwulst. 
Dass  sie  sich  in  der  antiken  JVIusik  oft  findet,  hat  seinen 
Grund  Aveniger  in  der  Charakteristik  derselben,  als  in  der 
hanmonischen  Behandlung  der  alten  Kirchentonarten.  Im 
mehrstimmigen  Satze  werde  ich  darauf  zurückkommen. 
Hier  sei  nur  erwähnt,  dass  von  der  Art  der  Harmonisirung 
der  alten  Kirchentonarten  einige  Schlusswendungen  in  die 
moderne  Musik  übergegangen  sind,  die  sich  besonders  als 
Halbschlüsse  häufig  finden.  Halbschlüsse  nennt  man 
nämlich  auch  hier  diejenigen  Schlüsse,  welche  nicht  ganz 
befriedigen,  aber  dem  Ohre  doch  eine  Rast  gönnen.  Der 
natürlichste  Halbschluss  ist  der  sich  aus  der  Folge  von 
Tonica-  und  Dominantendreiklang  bildende : 


— i£2-q esz — i2_ 


-a- 


Hierzu  treten,  aus  den  alten  Tonarten  entlehnt:  9^—'^ 

s. 

oder  :  ^-         —  ,  oder  milder,  Aveil  vermittelter :  2±_^ 


■(9-   ^ 
&-^— 


^      ^ 


ganz  besonders  aber :    S^-— «g— -^—  oder :  9^-         -^—  noch 

hinzu.  Für  letzteren,  der  der  phrygischen  Tonart  eigen- 
thümlich  ist,  und  in  dem  z.  B.  die  Choralmelodie:  »In  dich 
liab'  ich  gehofFet,  Herr«,  schliesst : 


-  -1 — \— m — m — ^ 1 — — « —  ^ 1 ^-1- 


S-^Z 


I       I      r    I      r      ,  ^ 

gebraucht  man  häufig  den  Namen  »phrygischen 
Schluss«.  Aus  ihm  ist  durch  den  Einfiuss  des  Leitetones, 
als  stets  halben  Tones  in  der  modernen  Musik  ,  der  Halb- 


HO 
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schluss 


durch  den  übermässigen  Sex- 


statt 

« 

^ 

z.  H. 

diese 

•  /k"~ 

^•^ 

=*=,   od 

^- 

-•- 

:   S=J= 

_«_ 

> 

oder 

n 

4 

fe=J— 

•_ 

Bei 

t  e  n  a  c  c  0  r  d  hervorgegangen. 

Wenn  ein  Schluss ,  namentlich  von  der  Dominante  zur 
Tonica,  erwartet  wird ,  aber  statt  der  Harmonie  der  Tonica 
eine  andere  erscheint,  so  entsteht  ein  Trugschluss. 
Auch   hier  findet   sich    oft   eine   Harmonieüberschreitung, 

diese  Harmonie 


er   auch   diese:         ___ 

dem  Zusammentreffen  mit  dem  melodischen  Trugschluss 
erhöht  sich  natürlich  die  Wirkung. 

Auch  durch  die  Wahl  von  Harmonien  darf  das  Ohr 
nicht  verwirrt  werden,  da  diese  eine  Melodie  tragen,  heben, 
ergänzen,  also  fasslicher  und  eindringlicher  machen,  keines- 
wegs aber  in  ihrer  Wirkung  aufheben  sollen.  Die  Aufrecht- 
erhaltung der  Einheit  einer  Tonart  bleibt  deshalb  immer 
das  erste  Erforderniss ,  und  so  können  fremde  Harmonien 
nur  vorübergehend  erscheinen. 

Zu  den  auf  solche  Weise  am  häufigsten  vorkommenden 
Harmonien  gehören  die  den  Molldreiklängen  der  Mediante 
und  Unterdominante  verwandten  Durdreiklänae  : 


*)   Aehnliches  entsteht  durch  unerwartete  Harmonieänderungen 


in  den  Cadenzen,    z.   B.    statt: 


/ 

-H-               ■    ■ 

>U- 

r?T^ 

\^\J          ^       ^       <?       _,        ^ 

V              ^        ^        ^        c^        -gu 

f^.           ^        "^        ^        <:i        in 

^          a               <s'           '  .a 

s> 

in  der  Folge  von  : 


(     V"" 

jft 

Tf^\ 

^^- 

a. 

5^"" 

_<:2_ 



- 

— «?- 

_ffi_ 

— 

Doch   gehört 


dies  schon  zu  den  Ausweichungen. 


4.  Die  Harmonie. 


111 


=3 

und  in  der  Molltonart  der  sieh  für  den  verminderten  ürei- 
klang  auf  der  zweiten  Stufe. einstellende  Aecord: 


9t 


:1=i=; 


• — ß- 


^ 


welcher  offenbar  mehr  den  Charakter  der  Unterdominante 

hat  und  statt  des  verminderten  Dreiklangs :  /  /tv— bs —  \   »e- 

^         U  / 
wählt  ist.     Mozart  macht  von  dieser  Cadenz  in  dem  Sextett 

aus  Don  Juan  ausgedehnten  Gebrauch,  bei  der  Stelle :  »Sie 

erquicken  meine  Brust«: 


1 ' — I 1 — I — ß — h 


m^. 


-^ — 


-, _ — I — , 1 


•»• 


:p=:3- 


t: 


in  der  Partie  des  Ottavio. 

Die  Tonreihe  derDjDminante  erweitert  sich  naturgemäss, 
wie  war  bereits  gesehen  haben,    über  den  Dreiklang  zum 

Hauptseptimenaccorde: 


g  -g? IT  * 


S  kl.  Septime  '^ 
Während  der  Dreiklang  dem  Ohre  eine  volle  Befriedigung 
gewährt,  so  erregt  der  Hinzutritt  der  kleinen  Sej^time  das 
Verlangen  nach  einem  Weiterschreiten  des  Accordes.  Ein 
Abschluss  in  ihm  würde  unbefriedigend  sein.  In  dem 
Hauptseptimenaccorde  erscheint  also  die  erste  Dishar- 
monie. Die  befriedigende  Harmonie,  nach  welcher  er 
hindrängt,  ist  die  Harmonie  des  Tonicadreiklangs.  In  diese 
»lös't  er  sich  auf«,  Avie  es  in  der  Kunstsprache  heisst. 
Die  Septime  fällt  dabei  in  die  nächste  Tonwelle,   d,  h.  in 
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die  Terz  der  Tonica  zurück,  und  die  übrigen  Intervalle 
folgen  dem  bereits  für  die  Fortschreitung  des  Dreiklangs 
der  Dominante  zu  dem  der  Tonica  aufgefundenen  Gesetz : 


-^T 


oder : 


-^i 


^t 


-o. a _Ji 


iiecM^ 


Die  Septime  ist  das  Intervall,  das  diesem  Accorde  seinen 
Charakter  giebt;  wenn  also  nicht  von  allen  vier  Tönen 
Gebrauch  gemacht  werden  kann,  so  darf  sie  doch  nicht 
fehlen.  Auch  in  Bezug  auf  seine  Verbindung  mit  anderen 
Dreiklängen  gelten  die  vorher  ausgesprochenen  Gesetze. 
Als  Heispiel  sei  eine  Stelle  aus  Mozart's  »Idomeneo«  ange- 
führt : 


==_4:=5dizf=f=r=M=* 


-J. 


JSat  -    tu  - 


s  o  -  710  -  n. 


i«^^i 


-0r      -0- .      -F- 

— 0^ — •-- 1— h- 

mt:: 


-y- 


Die  Septime  liegt  hier  im  Sopran  und  lös't  sich  auf,  indem 
sie  in  die  Terz  hinabfällt,  die  Terz  aber,  welche  hier  im 
Tenor  liegt  und  als  Leiteton  zur  Höhe  strebt,  geht  in  die 
Octave.  Beide  verfolgen  also  entgegengesetzte  Richtungen. 
Der  Septimenaccord  erhält  nach  der  Lage  seines  Grund- 
tons auch  andere  Namen.    Lieert  die  Terz  in  der  Tiefe: 


so  heisst  er  nach  den  von  ihr  aus  gemessenen  Intervallen 
Quintsexten accord;  liegt  die  Quinte  in  der  Tiefe: 


-» _— «-• — , —  —  • 
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so  heisst  er  aus  demselben  Grunde  Terz- Quart-  oder 
Terz-Quart-Sexten- Accord,  und  liegt  die  Septime 
in  der  Tiefe : 


T  2  0- 

SO  heisst  er  S e c u n d e n -  oder  Secund-Quart-Sexten- 
Accord.  Letzterer  lässt  nur  die  unvollkommene  Auflösung 
in  einen  Sextenaccord  zu. 

J)ie  fernere  Erweiterung  der  Dominantentonreihe  führt 
zu  dem  grosse  n  und  kleinen  !N  o  n  e  n  a  c  c  o  r  d  e : 


^EEiE^fe 


^  gr.  None  ^ 


^  — 


S  kl.  None 


?!» 


iSeide  steigern  das  disharmonische  Verhältniss  um  ein  He- 
deutendes.    In  der  Auflösung  sinkt  sowohl  die  grosse ,  als 

-ri 1 : — IT 

die  kleine  None  eine  Stufe  hinab 

und  oft  geschieht  dies  in  der  Art  des  Vorhaltes : 


^3EEi=il=3i^=i=i- 


%- 


Während  iler  grosse  Nonenaccord  nur  in  eine  Durharmonie 
übergehen  kann,  so  ist  es  dem  kleinen  Nonenaccorde  ge- 
stattet, ausser  in  eine  Moll-,  auch  in  eine  Durharmonie 
überzugehen,  da  mit  der  letzteren  sich  eine  vollkommenere 

_Q — h 1 -IT 

Beruhigung  einstellt:     r^^l>~g'~#~i  -    jf  •      Wenn   von 

allen  fünf  Tönen  kein  Gebrauch  gemacht  werden  soll ,  so 
darf  doch  die  None  als  charakteristisches  Intervall  nicht 
fortbleiben.  Es  genüge  hier  ein  Beispiel  aus  Haydn's  Mo- 
tette :   «Herr,  der  du  mir  das  Leben« : 

Kü.ster,  Populäre  Vorträge.  S«i 
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-^ — I — 


Ich 

i 


bin        viel 


etc. 


XL: 


in  welchem  der  kleine  Nonenactord  von  grosser  Wirkung 
ist.  Er  lös't  sich  hier  erst  in  den  Septiinenaccord  auf  und 
geht  durch  den  Sextenaccord  nach  der  Fermate  in  den 
Tonicadreiklang  über.  Beide  Tonreihen ,  die  der  Tonica 
und  die  der  Dominante,  können  ebenfalls  zu  gleicher 
Zeit  erklingen.  Da  aber  die  Terz  der  Tonica  bei  der  Auf- 
lösung der  Dominantendisharmonie  die  vornehmste  Rolle 
spielt,  so  wird  sie  erst  in  der  Auflösung,  also  einen  Moment 
später,  zu  Gehör  kommen  können  : 


+— 


r^: 


Das  Erscheinen  der  Tonicaharmonie  in  der  Auflösung  ist 
dadurch  einen  Moment  aufgehalten  worden ,  und  so  begeg- 
nen wir  hiereinem  harmonischen  Vorhalt,  wie  wir 
bereits  einem  melodischen  begegnet  sind.  Der  melodische 
kann  ohne  eine  zweite  Stimme  gar  nicht  dissoniren,  und  im 
Fall  einer  Mehrstimmigkeit  dissonirt  er  meistens  nur  ein- 
fach; der  harmonische  dissonirt  aber  stets  mehrfach.  Vor- 
halte der  ersteren  Art  sind  z.  B. 


^3^: 


1^: 


4  % 

die  Quarte,  welche  die  Terz  verzögert; 


*f^ 
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^^    ■■-* — # — 1 


,-f-. 


1 


die  Septime,  durch  welche  die  Octave  vorgehalten  wird. 

Dadurch,  dass  im  letzten  Fall  die  Septime  von  dem 
voraufgehenden  Dreiklang  den  Charakter  der  Terz  hinüber- 
genommen hat,  die  so  als  Leiteton  emporstrebt,  wird  die 
Auflösung  der  erstereu  in  die  Octave  möglich. 

Aus  der  in  der  Verbindung  von  Nonenaccord  und  Drei- 
klang culminirenden  Disharmonie  bleibt  übrigens  auch  oft 
die  Quinte  der  Tonica  (im  Dreiklang)  fort.  So  z.  B.  im 
Gewitterchor  aus  Haydn's  »Jahreszeiten« : 


t^ 


feeJ3^1§s±Eg 


Un 


— t; 


:tr: 


qizl 


Ach,    das 


wit  -  ter 

+-       +— 

-0 


PI 


naht. 


Die  Terz    der  Tonicaharmonie  kommt  dagegen  u.    a.    im 
ersten  Satze  von  Heethoven's  Sinfonia  eroica  vor.    Nachdem 

sich  die  kleine  None  in  die  Octave  des  Septimenaccordes 

_ß L 

hinabgesenkt  hat :  fcli^EljEäjjEiE ,  tritt  bei  leise  tremu- 


lirenden   Geisren 


-\>—^^—  das  Hörn  auf  der  Tonica 


mit  dem  Anfange  des  Themas  ein : 

^_    _p 


-fi^ 


I 

Der  zweite  Ton  desselben   ist   diese   Terz   und  bildet   den 
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Missklang : 


Musikalisch  schön  ist  diese 


Stelle  nicht,  und  T^eethoven's  eigner  Schüler,  Ferd.  Kies, 
glaubte  beim  ersten  Hören  derselben ,  dass  das  Hörn  zu 
früh  eingesetzt  habe.  Sie  niotivirt  sich  aber  charakteri- 
stisch. Im  dissonirenden  Treniolo  der  Geigen  zieht 
gleichsam  ein  dunkler  Schatten  dem  Vorigen  nach ;  da 
klingt,  wie  aus  weiter  Ferne  ,  der  Schlachtenruf  des  Horns, 
und  was  kaum  angedeutet  ist,  entfaltet  sich  wenige  Takte 
darauf  in  vollster,  klarster  Harmonie  : 


— »3 i 1 ' — 0- 


Man  darf  aber  nicht  glauben,  dass  jedes  AbAveichen 
von  dem  Natürlichen  und  gemäss  demselben  anerkannt  Ge- 
setzmässigen  in  der  charakteristischen  Musik  gestattet  wäre. 
Nur  da  ist  dies  der  Fall,  wo  die  musikalischen  Schönheiten 
so  überwiegend  sind ,  dass  durch  die  Charakteristik  nicht 
das  innerste  Wesen  der  Musik  :  Harmonie  im  höheren  Sinne 
des  Wortes,  verloren  geht.  Hiernach  ist  der  Maassstab  für 
unser  Urtheil  zu  gewinnen. 

Sobald  die  Dominantenaccorde  von  allen  Intervallen, 
bis  auf  die  wesentlichsten,  entblösst  werden  ,  so  erscheinen 
zu  zweien  die  ungefähr  nach  dem  Grade  ihrer  Schärfe 
geordneten    Dissonanzen:     der   verminderten    Quinte 


oder  Mollterz 


(fe^i»— 1,   welche  sich  in  die  Dur-  [r^    *~) 

(fczif^),  der  übermässigen  Quarte  |^_*— |,  welche 

sich  in  die  kleine  l/n— *— )  oder  grosse  Sexte  Ifczrfzi)  , 
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der  übermässigen  Seen n de,  welche  sich  in  die  Quarte 
/ty>>»— g— I,  der  verminderten  Septime,  wekhe  sich 

in  die  Quinte  \ fe~*~*~ | •  der  kleinen  Septime  (fcr,-|  , 
-welche  sich  in  die  grosse  l^-^l  oder  kleine  Sexte  \^iz^j 

oder  in  die  grosse  |^    *— 1  oder  kleine  Terz  Ife   *     i  , 

üU^"         ...  .       /^=\ 

der  grossen  S  e  c  u  n  d  ^^jglche  sich  in  die  kleine  lfe_,_l 


odei  grosse  Terz  (pTy  i»  U  ^ii^fl  endlich  der  kleinen  Se- 
c  un  d  e  ,  welche  sich  in  die  kleine  Terz  y^-\?^-\?»-]  auflös't. 
Zu  dreien  erscheint  der  verminderte  Dreiklang:  ^~*~ 
mit    seinen  versetzten  Lagen,    dem  verminderten  Sexten- 

iind  Quartsextenaccorde :  -^ — l"~w~*~d~jl      2    *"~~~-S^  ' 

6  4 

Der  dreistimmige  Satz  wird  uns  auf  seine  Anwendung 
führen. 

Und  von  den  Nonenaccorden  treten  so  vier  Intervalle 

zusammen:  von  dem  grossen  Nonenaccorde  jfc— j~)  ehi 

Septimenaccord :  fc=5~  mit  kleiner  Terz,  verminderter 
Quinte  und  kleiner  Septime;  von  dem  kleinen  Nonen- 
accorde (fezJ2*=)  ^P'"  verminderte  Septimenaccord: 

n -r 

feii2»^.      PJeide    sind   Nebenseptimenaccord  e    und 

finden  sich,  wenn  man  zu  jedem  Ton  der  Leiter  der  Einheit 
der  Tonart  entsprechende  Septimenaccorde  bildet ,  auf  der 
siebenten  Stufe  derselben : 


IIS 
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in  Dur 


-ö 

,m      >      IS — T*      12    ""■ 

ih s~*~S" 

— 5 — j — +^ — ^-# — .e# — -t-2 — +#- 

V-  7                 -1      •              2 

M              •      (S      f«       •      ' 

in  Moll:*j 

u.  so  fort 

(^     (  ♦■ 

^N? y-»- 

-• — .-•'-5-|J-t«-uJ-ts-^s- . . 

_S       •   '   l5->    ^  •    '       ^    - 

dritten  der  Mollleiter:  fc— tdiz: 


u.  so  fort 

Neu  sind  in  dieser  Folge  nur  die  Nebenseptimenaccorde  auf 
der  ersten    und   vierten   Stufe   der  Dur- ,  und  der  auf  der 

,  indem  sich  zur 

grossen  Terz  und  Quinte  auch  eine  grosse  Septime  gesellt. 
Von  diesen  Accorden  macht  die  Kunst  nur  in  der  Weise 
Gebrauch ,  dass  entweder  die  Disharmonie  aus  einer  Har- 
monie ,  oder  wenigstens  die  Dissonanz  aus  einer  Consonanz 
hervorgeht.  Ueber  die  ganze  Leiter  pflegt  sich  aber  der- 
gleichen schon  aus  dem  Grunde  nicht  auszudehnen ,  weil 
dadurch  ein  Einerlei  entstehen  würde.  Nicht  ungewöhnlich 
ist  die  Reihenfolge : 


oder  in  Moll : 


,__ ^ 


¥^ 


Auf  die   Harmonie  :  fc— Jiz  folgt   also   die   Disharmonie : 
^lE,  und  die  gemeinsamen  Töne:  ^— *—  .  namentlich 


aber  die  sich  zur  Septime  verwandelnde  Terz  : 


V    <•          ' 

i^'T- 

-tv 

*  Für  die  erste  und  dritte  Stufe  ist,  um  das  Natürlichste  und 
Gebräuchlichste  hinzustellen,  abweichend  von  manchen  Theoretikern, 
die  Vorzeichnung  der  Mollleiter  beibehalten  worden. 
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verbleiben  denselben  Stimmen.  Letzteres  wird  Vor- 
bereitung oder  Präparation  der  Dissonanz  genannt. 
In  der  Aufeinanderfolge  von  : 


folgt  sich  Septimenaccord  auf  Septimenaccord ,  indem  die 

sich  in  die  Septime 


Terz  des  voraüfgehenden  I 


des  folgenden  verwandelt 


—  und  derselben  Stimme 


überwiesen  wird.  Die  Auflösung  der  übrigen  Intervalle 
geht  ganz  nach  demselben  Gesetz  vor  sich,  wie  es  bei  dem 
Hauptseptimeuaccorde  besprochen  wurde.  Für  eine  solche 
Reihenfolge  leitereigener  Disharmonien  gebraucht  man  den 
Namen  »Sequenzen«.  Mit  einer  kleinen  Figuration  ausge- 
stattet findet  sie  sich  z.  K.  in  der  Fuge  aus  Graun's  »Tod 
Jesu« :  »Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen« : 


Dass  auch  jede  versetzte  Lage  der  Septimenaccorde  in  sol- 
chen Sequenzen  vorkommen  kann,  versteht  sich  von  selbst. 
Die  Nonenaccorde  treten  in  derselben  Weise  leitereigen 
auf,  z.  E. 
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und  nur  die  Stiinmenfortschreitimg  erliegt  hier  etwas  grös- 
seren Schwierigkeiten. 

Von  allen  Nebenseptimenaecorden  findet  sich  der  ver- 
minderte am  häufigsten.  Der  leidenschaftliche  Ruf  des 
(yhores  in  Seh.  Hach's  Matthäuspassion,  als  Antwort  auf 
die  Frage  des  Pilatus ;  »welchen  wollt  ihr  unter  diesen 
zween,  den  ich  euch  soll  losgeben?«: 


i=ü 


Bar 


bani  I 


9±=z^tz=z9=zit=:-l:: 


dankt  ihm  seine  mächtige  Wirkung.  Er  hat  die  Eigen- 
thümlichkeit,  dass  seine  Intervalle  sämmtlich  drei  halbe 
Töne  von  einander  entfernt  sind,  und  jedes  derselben,  da 
eine  Octave  aus  zwölf  halben  Tönen  besteht,  genau  ein 
Viertheil  der  Octave  bildet.  Und  so  schreitet  er  denn  in 
diesen  Intervallen  scheinbar  durch  alle  Octaven  der  Gamma 


h 


hindurch 


:2ä: 


etc. 


Sobald  er  sich  aber  in  einer  anderen  Octave  erneuert,  so 
wird  durch  die  Temperatur  der  Töne  —  welche  bekannt- 
lich durch  Seb.  Bach  eingeführt  ist  und  zufolge  deren  jedem 
Tone  soviel  von  seiner  ursprünglichen  Reinheit  genommen 
wird,  als  zur  Uebereinstimmung  derselben  in  den  verschie- 
denen Octaven  erforderlich  ist ,  —  vom  Ohre  zwar  derselbe 
Klang  vernommen,  vom  Auge  aber  eine  andere  Schreib- 


weise erkannt.      Die  Töne ; 


—\?ß —  schreiten  so 


zwar  zu  dem  Klange 


/(      d    f   as 
r— •— ,  aber  nicht  zu  der  Note  //, 


sondern  zu  der  die  .kleine  Terz  von  as  bezeiclmenden  Note  : 
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fort.      Dies    nennt    nmu    die    e  n  h  a  r  m  o  u  i  s  c  h  e 


Mehrdeutigkeit  eines  Tones.  Hierdurch  wird  durcli 
vier  aufeinanderfolgende  Oetaven  stets  die  Ableitung  des 
verminderten  Septimenaceordes  eine  andere,  und  dieser 
inuss  auch  die  Auflösung  entsprechen.  Er  ist,  wie  u  ir  unter 
Modulation  es  noch  genauer  sehen  werden,  fähig,  sich  in 
vier  verschiedene  Tonarten  aufzulösen.  In  seinen  versetzten 
Lagen  bleibt  die  Benennung  der  Töne  jedoch  dieselbe : 


-\^gz\z==zkt^ti^\^^tf=B^k^-\k» 


:fe^: 


7)    df    as,     d     f    (IS    h,     'i        f    as   h    d,    ;^ 
als  Quintsexten-,     als  Terzquart-, 


as  h  d  f,   - 
als  Secunden- 
Accord. 


Die  Auflösung  geschieht  sowohl  nach  Dur  als  nach  Moll: 

Das  griechische  Tonsystem  hatte  auch  eine  en har- 
monische Leiter.  Das  unsrige  hat  eine  solche  nicht 
aufgenommen  ;  es  begnügt  sich  mit  der  chromatischen  und 
bedient  sich  für  die  Orthographie  der  en  harmonischen 
Verwechslung,  indem  ein  und  derselbe  Ton  auf  ver- 
schiedene Weise  notirt  Avird.  Oft  ist  das  letztere  aber  auch 
nicht  der  Fall.  Dann  muss  die  Notation  von  dem  Ausfüh- 
renden geistig  ergänzt  werden,  z.  B.  in  Schubert's: 

Sehr  langsam. 


Der  Eich  -  wald  brau  -  set,die     Wol 


ken  zieh'n,    das 


ii-S-i-»- 


kmU 


-8 — i g S. 
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das  Mägd-lein 
ist,  da  der  höhere  Ton  sich  in  den  tieferen  auflös't,  logisch 
als  ces-h  zu  denken ,  h  also  enharmonisch  mit  ces  zu  ver- 
wechseln. Nach  Art  der  chromatischen  Tonleiter  kann 
übrigens  auch  eine  ganze  Reihe  von  verminderten  Septimen- 
accorden  erscheinen,  indem  einer  in  den  andern  übergeht; 

K.    abwärts:    A\— »— y* *  ^y^~  ^^-  s-  '^^•\    aufwärts: 


Als  Halbschluss  tritt  er 


ebenfalls  häufig  auf,  ja  Gluck  schliesst  sogar  mit  ihm  den 
Furienchor  in  seiner  »Iphigenie  auf  Tauris«: 


!EEglgl^fefeE^g=J=§Üilk 


ton     for  -  fait     ne    peiii     ttre      ex  -  pi    - 


ifeE? 


^--? 


*P- 


3=HEEE3E^E^E^ 


EES^EEf=SfeEEi 


Wieder  eine  charakteristische  Musik,  in  welcher  so  das 
plötzliche  Aufschrecken  des  Orestes  aus  dem  beängstigenden 
Traume  angedeutet  wird,  als  ihm  seine  Mutter  erscheint. 

Die    enharmonische  Mehrdeutigkeit  macht   sich  auch 
hei    dem    Hauptseptimenaccorde    geltend.       Indem    z.    B. 
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als 


g    h     d    f 


g    h     d  'eis 


der  richtiger  noch 


als 


4' 


angesehen  wird,  ist  er  ein  iibermässi- 


g    h     cisis  eis 
ger  Terzquartsextenaccord,  der  sich,  dem  Leitetone  folgend, 


grewo 


hnlich  über  den  Quartsextenaccord  :  fe_J5j!rul*iiiflSqi , 


also  plagalisch  vermittelt,  auflöset.  Manchmal  geschieht 
dies  auch  ohne  Vermittlung.  So  z.  I^.  im  Chor  der  Gefan- 
genen aus  «Fidelio«,  wo  er  in  anderer  Lage  in  der  erst- 
erwähnten Orthographie  erscheint: 

Ten.   . 


:i2^: 


iiei 


hal  -  tat    euch    zu  -   rück, 

^     ^     ^     ^     .' 


^: 


Bass. 


abzuleiten  von 


,  indem  ^    <?       als    Septime 


7w— PP(S? —  zu  lesen  wäre.     Ohne  die  Quarte  wird  er  zum 

Doppel-b 
übermässigen  Sextenaecorde : 


dessen  bereits 


gedacht  ist.  \ 

Durch  einen  Vorhalt  vor  der  Terz  des  Nonenaccordes 
entsteht  ferner  der  sogenannte  Terzdecimenaccord: 


--^-^ 


^ 


-IST- 


:3: 


i 


Er  ist  also  auf  den  Nonenaccord  zurückzuführen. 
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Alle  diese  Disharinonieu  treten  stark  hervor.  Es  gielit 
aber  auch  andere,  welche  zurücktreten  und  nur  im  Vor- 
übergehen erscheinen.  Dahin  gehört  die  Anticipalion 
oder  \'  o  r  a  u  s  n  a  h  ni  e  von  Intervallen.  Sie  findet  sich  u.  a. 
in  den  Schlüssen  Händel's  sehr  häufig,  z.  H.  bei  der  Stelle 
aus  dem  »Messias« : 


im  -  ser     al  -  It 


Mis 


that. 


^Ö=i^ 


^ 


.,-bp=--f-: 


z:::^\ — 

Dadurch,  dass  hier  die  Octave  des  Schlussdreiklangs  früher 


genommen  wird,  entsteht  die  Disharmonie 


welche  bei  der  schnellen  Folge  der  Harmonie 


«Ä- 


1^^=-^== 


^=^- 


und  bei  ihrem  Erklingen  auf  schlechter  Taktzeit  fiir   das 
Ohr  durchaus  nicht  verletzend  ist. 

Auf  verschiedene    Stimmen   angewendet,    findet   sich 
eine  harmonische  Vorausnahme  eigener  Art  im  ersten  Satze 
der  Sonate  >^Les  adieux,  Vahsence  et  le  retouv's.  von  Beethoven  : 
AUeqro. 


Issi^^iiiii^r^igsiriiii^^ä 


Die  Disharmonie : 


-#- 


mm 


erscheint  dadurch  ,  dass  die 
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Oberstimmen  zu  früh  eintreten.    Ein  Viertel  später  ständen 
sie    i;n    besten    harmonischen    Verhältniss 


r=t- 

\m 

zc^ 

Eine  gleiche  Hewandniss  hat  es  mit  den  darauf  folgenden 
Disharmonien.  Es  ist  dies  ebenfalls  eine  charakteristische 
Musik  untl  aus  dem  Motiv  zu  erklären,  das  Empfinden 
zweier  Liebenden  ,  denen  der  Abschied  unei^dlich  schwer 
wird  ,  so  bezeichnend  als  möglich  auszudrücken.  In  dem 
Verschwimmen  der  Harmonien  soll  sich  das  ihrer  Seelen 
wiederspiegeln.  —  Sobald  jedes  Thema  im  Decrescendo 
vorgetragen  ward ,  schwindet  das  Unangenehme  der  Dis- 
harmonie auch  mehr  und  mehr. 

Sehr  oft  kommen  harmoniefremde  Töne  vor,  welche 
nur  melodisch  überleiten  oder  verbinden.  Auch  sie  disso- 
niren,  aber  in  der  leichtesten  Art.  Diejenigen,  welche  sich 
auf  schlechter  Taktzeit  einstellen,  nennt  man  Durchgangs- 


tone : 


i^iü^^i^l. 


Sie    steigern    sich    auch    zu    Durch gangsharmonien. 
Aus  den  einfachen  Durchgangstönen  :  /ry — ^—         -»-X^^ 


Averden  z.  IJ.  die  Durchgangsharmonien: 


-g-^#-5 


und  das  Allegro  der  Don  .Juan -Ouvertüre  steigert  diese  so- 
gar chromatisch  : 


9%B: 


e^zeN 


5?^ 


mi 


Der  Accord:  ' 


iMp^ 


ist  ein  Durchgangsaccord. 
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Finden  sich  solche  dissonirende  Töne  auf  guter  oder 
besserer  Taktzeit,  so  heissen  sie  Wechseltöne: 


Sie  haben  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  den  Vorhalten ; 
letztere  treten  aber  stets  mit  grösserem  Nachdruck  und  be- 
deutungsvoll auf.  Auch  die  Wechseltöne  wachsen  manchmal 
zu  vollen  Haijnionien  heran,  z.  B. 

4 1 


Endlich  können  Vorhalte ,  sowohl  von  der  Höhe  zur  Tiefe, 
als  von  der  Tiefe  zur  Höhe,  Avie  Anticipationen ,  Durch- 
gänge u.  s.  Av.  nicht  allein  zu  jedem  Harmonie-,  sondern 
auch  zu  jedem  Disharmonietone ,  nicht  blos  diatonisch, 
sondern  auch  chromatisch  erscheinen,  z.  B. 


ll^l^i^lill 


und  in  Mozart's  f>Ave  verunnf : 


ife 


=ü^zzr-j=: 


-^-^— ^-5*-g^ 


etc. 


ist  es  gerade  der  Vorhalt  vor  dem  leiterfremden  Secunden- 

'Mm 

aecorde  :  ^  «^  und  die  chromatische  Wendung  in 


2=ft=.€r= 


den  leitereigenen :    ' 


,  durch  welche  sich  ein 


2^=?=f 
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zauberischer  Harmonienschmelz  über  das  Ganze  legt.  Man 
wird  unwillkürlich  an  den  Farbenschnielz  in  den  Gemälden 
eines  Tizian  oder  Correggio  erinnert. 

Alle  diese  harmonischen  Mittel  gipfeln  in  dem  soge- 
nannten Orgel  punkte.  Auf  dem  Ton  einer  ruhenden 
Stimme  —  naturgemäss  der  tiefsten ,  von  ihr  aber  auch  auf 
Mittel-  und  Oberstimme  übertragen  — ,  und  zwar  meistens 
auf  der  Tonica  oder  der  Dominante ,  entwickeln  sich  näm- 
lich Harmonien  und  Disharmonien  in  reichster  Folge  und 
lassen  gewöhnlich  kurz  vor  dem  Schlüsse  eines  grösseren 
Tonstückes  noch  einmal  den  vollen  Reichthum  musikali- 
scher Mittel  an  dem  Ohre  des  Hörenden  vorüberziehen.  So 
schliesst  der  letzte  Act  des  »Don  Juan«  m  seiner  ursprüng- 
lichen Gestalt  mit  folgendem  Orgelpunkt : 


-  -G> S>- 


ZSH 


t—^-. 


■^    I     — 


^-^'» 


ö    a 


-T-<5>  —iri-y-^ -t- 


-G>^r^—gi 


g 


m. 


ia=^ 


E41^ 


"jte?" 


izd=]l 


Eine  kurze  Analyse  der  hier  im  schönsten  Flusse  auf- 
einanderfolgenden Harmonien  und  Disharmonien  möge 
einen  Rückblick  auf  das  Interessanteste  des  vorher  Er- 
wähnten gewähren. 


Dem  Durdreiklang  der  Dominante; 


^ 

-«>- 


I 
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folyt  ein  Quartsextenacford  der  Toiiica: 


^^ 


nun  erscheint  die  Quarte  als  Vorhalt  der  Terz 


r~eä3ZSl 


es    folijt   der    mollverwandte   Sextenaccord 


li^ 


ein  Secundenaccord  geht  über  einen  grossen  Nonenaccord 
ohne  Terz)  in  einen  Hauptseptinienaccord  über,  der  sich  in 

— 1*_ — «-t 
einen  Quartsextenaccord  auflös't:  ' 


-«-^— «*- 


-*     5? 


§% 


dessen  Sexteden  Vorhalt  eines  Nonenaccordes  vermittelt,  der 


wieder  in  einen  Scptimenaccord  schreitet : 


% 


Die  Quinte  desselben  bereitet  einen  Vorhalt  des  Quartsext- 
accordes  vor,  statt  dessen  jedoch  der  Dominantenaccord 
der  Dominante  in  den  Dreiklang   derselben  sich  wendet : 

'1 i^;  .      .      Dieser   geht    chromatisch    in    einen 
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Terzqiiartaccord 


t=S 


m- 


mit  vorgehaltener  Quarte  fols>t 


welchem  ein  Nonenaceord 


\zc^ 


der  durch  den 


PI 


-^^=> 


kleinen  Nonenaceord  in  einen  Quintsextenaccord  übergeht 


\ 


'.    Diesem  folgt  ein  verminderter  Septimen- 


acc(n-d   in   versetzter  Lage 


zd: 


;    hierauf   wieder 


die  Dominanten-Dominante  und  nun  chromatisch  der  kleine 
Nonenaceord  mit  seiner  Auflösung  in  einen  Quartsexten- 


accord : 


^.tzd.. 


,  letzterer  gelangt  dann  chroma- 


11  _  Cid  -     I_(a— 


tisch  zu  einer  vorgehaltenen  Quarte,  welche  in  den  Haupt- 


dominantenaccord  überseht ; 


I        1,1 


.  Dieser 


9-lpL-q — ^ 

ff    i<? i  .^/g d 

■ — 1  '— ^ 

r 


lös't  sich  endHch  in  den  Tonicadreiklang  auf 


Küster,  Poptiläre  Vorträge. 


Sil 


1 30  ■!•  t)ie  Harmonie. 

Disharmonien ,  welche  in  ihrer  Terz  mit  der  Harmonie 
des  ruhenden  Tones  in  Widerspruch  treten  würden  ,  sind 
dabei  ausgeschlossen.  Wenn  also  in  einem  ähnlichen  Orgel- 

punkte  Disharmonien  wie  :    A^— fgg oder : 


^ 


i;5 


aufträten,  so  W'ären  sie  logisch  nicht  zu  rechtfertigen. 

Bei  dem  fast  unerscliöpf liehen Reichthum  harmonischer 
Mittel  darf  es  nicht  Wunder  nehmen,  dass  viele  Compo- 
nisten  hier  die  Hauptquelle  der  Erfindung  suchen.  Es  ist 
damit  jedoch  fast  ebenso,  wie  mit  der  Farbengebung  in  der 
Malerei.  Diese  kann  eine  bestechende  Wirkung  ausüben, 
sie  wird  indessen  dem  Auge  des  Kenners  die  Fehler  in  der 
Zeichnung  nicht  verhüllen.  Die  Zeichnung  des  Compo- 
nisten  ist  aber  die  Melodie,  jedoch  in  dem  Sinne  des  Wortes, 
dass  sie  auch  in  rhythmischer  Gliederung  erscheint.  Und 
was  der  Melodie  noch  an  Klarheit  und  Vollständigkeit  fehlt, 
das  soll  ihr  durch  die  Harmonie  gegeben  werden. 

Jeder  Melodieton  kann  aber  als  Bestandtheil  einer 
grossen  Anzahl  von  Harmonien  gedacht  werden.  Der  Ton  c: 


1 


:  kann  z.  B.,  wenn  wir  uns  nur  auf  die   Haupt- 

zr 

lagen  der  genannten  Drei  - ,   Vier  -  und  Fünf  klänge  be- 
schränken, als  Octave  des  Dur-  j^zj— ),  Moll-  (fczzj-)  , 

w-i,-l         \W-^fi 

verminderten  1  fhi    rfeS~  I   '^iiifl   übermässigen    Dreiklanges 


— rfej—  I    und    übermässigen 


PIJ— i  erscheinen,  als  Quin  t e  beider  Vnterdominanten- 

dreiklänge  I  /rv— S'j?*— )  und  eines  verminderten  Dreiklanges 
l/W^— 1,  ferner  als  kleine  Terz  |^=S=j  des  ^Nlolldrei- 


•0- 

klanges  auf  der  sechsten  Stufe  der  Dur-,  und  als  grosse 
Terz  j  fr<!  . bg—  1  des  Durdreiklanges  auf  der  sechsten  Stufe 


'o^ 
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der  Molltonart ;  als  k  1  e  i  n  e  S  e  p  t  i  m  e  I  fcz^E )  im  Haupt- 
septimenaccorde  der  Dominaute  und  im  Nebenseptimen- 
accorde  auf  der  zweiten  Stufe  der  Dur-  Ifc— 5=1  und  der 
Molltonart  Ifcr^jzl;  als  verminderte  Septime  ffc^|il 
im  verminderten  Septimenaccorde ,  als  grosse  Septime 
(?cTy"~^*")  "^^  Nebenseptimenaccorde  auf  der  sechsten  Stufe 
der  Molltonart  der  Unterdominante,    als   kleine  und  als 


grosse  N  o  n  e  ( j^— ll»~1 — bJSi~  1  in  den  beiden  Nonen- 
aecorden  und  endlich  enharmonisch  als  übermässige 
Sexte    Ife-Lii*"!    im    übermässigen    Sextenaccorde.      Die 

Möglichkeit  seines  Erscheinens  als  Vorhalts- .  Wech- 
sel- und  Durchgangston  ist  hierbei  noch  ausser  Acht 
gelassen.  Wenn  nun  bei  der  Harmonisirung  einer  Melodie 
für  den  Ton  c  von  einem  dieser  Fälle  Gebrauch  gemacht 
■werden  soll,  so  hat  man  hierbei  auf  die  Aufrechterhaltung 
der  melodischen  Einheit  zu  sehen.  Der  natürliche  Ton- 
fluss  der  Melodie  darf  in  keiner  Weise  gestört  werden. 
Mit  dem  Gesetz  der  Zusammengehörigkeit  der  Töne,  wie 
wdr  es  bei  der  Melodiebildung  kennen  gelernt  haben,  wird 
also  das  Gesetz  der  Zusammengehörigkeit  der  Harmonien 
auszugleichen  sein,  und  so  wird  nicht  ein  eizelner  Ton, 
sondern  eine  ganze  T  o  n  f  o  1  g  e ,  nicht  eine  einzelneHar- 
monie,  sondern  eine  ganze  Harmonie  Verbindung 
für  die  Entscheidung  bei  der  Wahl  einer  entsprechenden 
Harmonie  den  Ausschlag  geben.  Nur,  indem  sich  die  ein- 
zelne Harmonie  in  die  Totalität  einer  Harmonieverbin- 
dung als  ein  untergeordnetes  Glied  in  der  Kette  willig  fügt, 
ist  ein  Harmoniefluss  vorhanden. 

An  dem  Beispiele  aus  Haydn's  »Schöpfung«   iß.  106) 
habe  ich  bereits  gezeigt ,  wie  auf  solche  Weise  die  Anwen- 
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(lung  der  einfachsten  Mittel  oft  von  der  mächtigsten  Wir- 
kung sein  kann.  Der  charakteristischen  ]Musik  sind 
aber  auch  Ausnahmen  von  der  Regel  zu  gestatten.  Wie 
Mozart  z.  1>.  von  dem  Gewöhnlichen  abgewichen  ist,  um 
fast  blos  mit  harmonischen  Mitteln  charakteristisch  grosse 
Wirkungen  zu  erreichen,  zeigt  u.  a.  der  Schluss  des  letzten 
Satzes  in  dem  Duett  zwischen  Donna  Anna  und  Ottavio : 
»Vernelimt  den  Schwur,  ihr  Götter«  aus  »Don  Juan.«     Hier 


erweitert  er  die  o:ewöhnliche  Cadenz : 


dadurch,  tlass  er  statt  des  Dreiklangs  der  Unterdominante 
den  derselben  eigenthümlichen  verminderten  Septimen- 
accord  bringt,  diesen  frappant  auflös't,  und  durch  den  über- 
mässigen Sextenaccord  erst  wieder  den  Quartsextenaccord 
der  Tonart  erreicht : 

Allegro 


mpüii^ 


i=^il2*: 


Hierdurch  erhält  der  Ausdruck  des  Leidens  einen  hoch- 
pathetischen Schwung.  Rhythmus  und  Melodie  thun  bei 
der  Wirkung  dieser  Stelle  natürlich  auch  das  Ihrige. 

Ferner  erwartet  der  Hörer  im  Finale  des  ersten  Actes 
bei  dem  Zusammenspiel  aller  drei  Orchester,  als  das  erste 
mit  seinem  Menuett  bis  zu  der  Stelle  gekommen  ist: 
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#— • 


^         •* --^ h-#-h  — 


^i^ 


die  Cadenz: 


b5£p^ESz^|zpy= 


Diese  bleibt 


1 


^ 


jNlozart  aber  schuldig,  indem  er  acht  dramatisch  mit  dem 

:#=ä=e:ir->— S-. 
Hülferuf  der  Zerline :  ^ — ' ' 


V^ 


■^ 


den  melodischen 


Faden  des  Stückes  zerreisst.  Die  Melodietöne  der  Zerline 
Hessen  nun  ganz  gut  eine  einheitliche  Harmonisirung  zu, 
wie  z.  B.   die  sich  aus  der  vorigen  in  natürlichster  \yeise 


•ergebende  mit  dem  kleinen  Nonenaccorde 


oder  mit  dem  verminderten  Septimenaccorde  : 


€s  wäre.     Dies  genügt  aber  Mozart  noch  nicht.     Er  wählt 
«inen  ganz  fernliegenden  Hauptseptimenaccord : 


-• ^- 


^f-l 5— z 


Hier  erscheint  die  Harmonie  keineswegs  als  ein  Resultat 
von  Mehrstimmigkeit,    aus  dem  Innern  eines  Organismus 


I  ',^4  ^-  I^J^  Harmonie. 

hervorgehend,  wie  wir  sie  später  kennen  lernen  werden, 
sondern  als  etwas  äusserlich  Hinzutretendes  und  dennoch 
für  die  Wirkung  Unentbehrliches. 

Den  Maassstab  für  die  rechte  Verwendung  der  harmo- 
nischen Mittel  erhält  also  unser  Urtheil  erst  von  der  spe- 
ziellen Anlage  eines  Tonstückes  und  von  der  Intention 
des  Componisten.  Ist  nach  derselben  eine  harmonische  Be- 
handlung nothwendig,  mid  wird  durch  diese  die  Wirkung 
erhöht,  so  werden  wir  uns  günstig,  ist  sie  nicht  nothwendig 
und  wird  durch  sie  die  Wirkung  beeinträchtigt,  so  werden 
wir  uns  ungünstig  darüber  aussprechen. 

Es  ist  nun  das  schöne  Vorrecht  der  Musik  vor  der  Dicht- 
kunst, zu  gleicher  Zeit  mehrere  Personen  nach  ihrer  verschie- 
denen Individualität  sich  aussprechen  zu  lassen,  so  dass  da- 
durch nicht  allein  keine  Ver-\virrung,  sondern  sogar  eine  er- 
höhte Wirkung  entsteht.  Zu  einer  Melodie  tritt  so  zu  gleicher 
Zeit  eine  zweite,  dritte  u.  s.  w.  Und  indem  dies  geschieht, 
geht  die  Harmonie  zur  Mehrstimmigkeit  über,  wie 
umgekehrt  aus  dem  inneren  Organismus  der  Mehrstimmig- 
keit eine  Harmonie  erhöhter  Art  entsteht.  Auch  diese 
werden  wir  nicht  sogleich  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung  und 
Vollendung  kennen  lernen.  Es  ist  wieder  nothwendig,  auf 
die  ersten  Anfänge  derselben  zurückzugehen,  und  so  werde 
ich ,  nachdem  ich  Sie  heute  in  die  harmonische  Werkstätte 
des  Componisten  geführt  und  Sie  fast  nur  mit  dem  vor- 
handenen harmonischen  Material  und  seiner  Benennung 
bekannt  gemacht  habe,  mich  nächstens  wieder  zum  frischen 
musikalischen  Leben  zurückwenden  und  das  einstimmige 
Lied  sich  über  das  zweistimmige  zum  selbstständigen  zwei- 
stimmigen Satze  entwickeln  lassen. 


Fünfter  Vortrag. 
Der  zweistimmige  Satz. 


Von  der  Einstimmigkeit  der  Melodie ,  wie  sie  in  den 
ersten  Vorträgen  zur  Spraclie  gekommen  ist,  gehe  ich  nun 
zur  Mehrstimmigkeit  über,  und  um  auch  hier  dem  Einfach- 
sten den  Vorzug  zu  geben ,  beginne  ich  mit  der  Zweistim- 
migkeit. 

Bekanntlich  unterscheiden  sich  die  Menschenstimmen 
ihrer  Tonlage  nach  in  Sopran-,  Alt-,  Tenor-  und  Bass- 
stimmen (mit  den  üebergängen  des  Mezzosoprans  und  des 
Baritons).  Der  Sopran  ist  die  höchste,  der  Bass  die  tiefste 
Stimme,  und  Alt  und  Tenor  sind  in  dieser  Beziehung  Mittel- 
stimmen. .Jede  derselben  hat  ungefähr  1  72  Octaven  Um- 
fang, so  dass  z.  B-.  Bass  imd  Alt  über  die  Tonreihe  von 
bis  .0. 

^—  I    ~~-—^  und  Jm—- '1* — ,  Tenor  und  Sopran  über 


bis 

bis  il 


i^=1: 


die  von  ^-— » und  fh.      , ' zu  gebieten  hät- 


^  ■*  bis 
ten.  Einige  Töne  mehr  nach  Höhe  oder  Tiefe  pflegen  in- 
dessen immer  noch  vorhanden  zu  sein.  Es  kommt  aber  in 
Bezug  auf  das  Unterscheidungsmerkmal  der  Stimmen  nicht 
darauf  au,  wie  hoch  oder  tief,  sondern  wie  voll  und  mar- 
kig die  Töne  derselben  klingen.  Ein  und  derselbe  Ton 
klingt,  von  einer  Sopran-  oder  Tenorstimme  gesungen,  ganz 
anders,  als  von  einer  Alt-  oder  Bassstimme.     Man  nennt 
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(He.'«e  Eigenthüinlichkeit  iIps  Klanges  vorzugsweise  Ton- 
farbe [thnhre\  In  ähnlicher  Weise  unterscheiden  sich 
auch  dio  Instrumente  von  einander.  Hei  ihrer  Einführung 
in  das  Orchester  hat  man  besonders  darauf  geachtet ,  den 
Menschenstimmen  analog  sie  zu  gruppiren.  So  entspricht 
dem  Sopran  bei  den  Streichinstrumenten  die  erste  Violine, 
bei  den  Holzblascinstrumenten  die  erste  Oboe ,  Flöte  oder 
Clarinette ,  dem  Alt  die  zweite  Violine ,  die  zweite  Oboe 
u.  s.  w.,  dem  Tenor  die  Mratsche  und  das  Violoncell  in  seiner 
höheren  Tonlage  oder  das  erste  Fagott,  und  von  den  IJlech- 
blaseinstrumenten  das  erste  Hörn  oder  die  Tenorposaune, 
dem  Bass  das  Violoncell  in  seiner  tieferen  Tonlage  mit  dem 
Contrabass ,  das  zweite  Fagott ,  das  zweite  Hörn  oder  die 
Bassposaune.  Der  Umfang  der  Instrumente  ist  jedoch  ein 
grösserer,  als  der  der  menschlichen  Stimme,  und  die  eben 
gezogene  Parallele  findet  oft  Erweiterungen  und  Beschrän- 
kungen. Deshalb  wird  es  das  Angemessenste  sein,  die  Natur 
der  Mehrstimmigkeit  wieder  hauptsächlich  an  der  mensch- 
liehen Stimme,  also  an  der  Vocalmusik,  nachzuweisen. 

Betheiligen  sich  verschiedene  Stimmen  bei  dem  Vor- 
trage eines  Stückes ,  so  kann  dies  nacheinander  und 
miteinander  geschehen.  Nacheinander,  also  ab- 
wechselnd (alternirend' ,  treten  die  Stimmen  z.  B.  in  dem 
Duett  aus  »Don  Juan«  auf: 
Andantino. 


Ü=t-^^#=^=^|3: 


Reich  mir    die  Hand,  mein   Le 

-X s- 


ben  etc 


Hier  singt  anfangs  eine  jede  von  beiden  Stimmen  einen 
Satz^für  sich  allein.  Dies  kann  sich  immer  mehr  von  Ab- 
satz bis  zu  Einschnitt  abkürzen,  ja  endlich  sogar  Ton  um 
Ton  geschehen.    Z.  B.  in  dem  komischen  : 
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\ 


bei  dem  ei'sten  Bcgeo-nen  des  Monostatos  und  Papageuo  in 
der  »Zaubeillöte«. 

Im  Miteinander  tritt  das  Verhältniss  der  Ober-, 
Mittel-  und  Unterstimmen  am  bemerkbarsten  auf.  D^r  Alt 
i.«t  die  natürliche  Unterstimme  des  Soprans,  der  J^ass  die 
des  Tenors.  Treten  beide  Stimmgattungen  einzeln  zu  ein- 
ander, so  entsteht  der  mehrstimmige  Frauen-  oder  Männer- 
gesang; treten  sie  vereint  zusammen,  so  entsteht  der  ge- 
mischte Gesang.  Weicht  in  einem  oder  dem  andern  Fall 
der  Componist  von  der  natürlichen  Gruppirung  der  Stimmen 
ab ,  so  muss  dies  durch  seine  Intention  genügend  motivirt 
sein.  Singen  alle  Stimmen  eine  Melodie,  so  kann  dies  auf 
derselben  Tonhöhe  [alP  unisono)  oder  in  der  h«)heren  und 
tieferen  Octave  («//'  offava'  geschehen.  Das  erstere  ist  mehr 
bei  Stimmen  gleicher,  das  letztere  mehr  bei  Stimmen  ver- 
schiedener Gattung  der  Fall. 

Dies  ist  aber  immer  noch  keine  Mehrstimmigkeit. 
Hierzu  gehört  ein  völliges  Abweichen  der  Stimmen ,  doch 
:iatürlich  mit  harmonischer  Uebereinstimmung.  Das  Ein- 
fachste ist,  dass  zu  einer  Stimme,  welche  eine  Melodie 
singt,  eine  zweite  rhythmisch  begleitend  hinzutritt, 
indem  sie,  der  rhythmischen  Uebereinstimmung,  d.  h.  dem 
Ebenmaass  der  Gliederung  gemäss,  die  Satz-  und  Taktbeto- 
nungen verstärkt.  Eine  so  untergeordnete  Art  von  »Beglei- 
tung« würde  jedoch  der  menschlichen  Stimme  nur  aus- 
nahmsweise, vielleicht  zur  Erzielung  einer  komischen  Wir- 
kung, zugemuthet  werden  können.   Wir  denken  uns  deshalb 
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ein  Instrument,  das  nur  mit  Tonica  und  Dominante  die 
entsprechenden  Wendungen  der  Melodie  markirt.  Ein  Bei- 
spiel dieser  Art  wäre  : 

-tj-j» ~s. — izi: N      ^j"       --~ — ^T  "^^ — m — z — ^T — i r^n 


O     Strassburg,  o    Strassburg,  du  wunder-schö-ne    Stadt,  dar- 


in 


— -• — 
0 — 0- 
0 — 0- 


~0- 


1. 


;SEr 


s 


in-nen  liegt  be-graben  manch' bra-ver  Sol-dat,     dar-    dat. 

Uebernimmt  die  menschliche  .Stimme  ihrer  Natur  ge- 
mäss die  Hegleitung,  so  stimmt  sie  auch  zu  den  Worten, 
also  Ton  fiir  Ton,  mit  ein,  und  schon  der  Natursänger  be- 
gnügt sich  hierbei  nicht  mit  Tonica  und  Dominante.  Selbst 
die  naheliegenden  Versuche,  alle  Dreiklangsintervalle  anzu- 
wenden, überspringt  er  meistens,  weil  Dreiklangsmelodien, 
wie  wir  gesehen  haben,  die  selteneren  sind.  Er  folgt  am 
liebsten  gleich  dem  Wechselspiel  der  Tonwellen  und  beglei- 
tet z.  B.  die  leitermässige  Tonreihe : 


i^ziri- 


secundirend: 


T" 


p^if! 


-ß — 5- 

-I — r- 


indem  er  also  zu  Grundton  Terz  und  Quinte  der  Melodie : 
jfe— ^— g^#—   Töne   des  Tonicastammes,    zu  Secunde 


Quarte  und  Sexte : 


^^— *—  Töne  des  Dominanten- 


Stammes  wählt.    Die  Unterdominante  in  ihrer  eigen- 
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thümlichen  Tonbedeutung  findet  sich  in  diesem  ersten  Se- 
eundiren also  noch  nicht.  Ein  Beweis ,  dass  sie  für  die 
Leiterbildung  nicht  sogleich,  sondern  erst  später  in  Betracht 
gezogen  Averden  konnte.  In  dieser  Art  folgen  Intervalle  von 
Sexten  und  Terzen  mit  öfters  dazwischentretender  Quinte 
aufeinander,  z.  B.  in  dem  Volksliede: 


--N — 


Liebchen,  a  -  de !       Scheidenthut    weh.     etc. 


:^=:iq=:^ 


0 « — 2 — 


Die  gewöhnlichen  Hörner  und  Trompeten  sind  auf  diese 
Naturtöne  beschränkt,  und  darum  nennt  man  einen  solchen 
zweistimmigen  Satz  vorzugsweise  Hornsatz.  Für  den 
Ausdruck  des  Idyllischen  ist  er  so  bezeichnend,  dass 
kein  anderer  mehrstimmiger  Satz  ihn  zu  ersetzen  vermag. 
So  findet  er  sich  z.  B.  in  dem  Jagdchore  von  Haydn's 
«Jahreszeiten« : 

— H- 


r-->-   r  =  =  =    7M   ^ 

Zu  Anfang  erklingen  hier  beide  Hörner  auf  einem  und  dem- 
selben Tone,  der  Quinte.  Dies  geschieht  meistens ,  wenn 
eine  Melodie  im  Auftakte  mit  einer  Quinte  anhebt.  Der 
Grund  davon  ist,  dass  die  Quinte  den  Theilungston  der 
Leiter  bildet ,  aus  dem,  wie  auch  aus  dem  Grundton,  die 
Stimmen  oft  in  Gemeinschaft  um  so  einheitlicher  und  si- 
cherer hervor<yehen.     Solch  unisono  oder  alV  oüava  dehnt 
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sich  zuweilen  auf  ganze  ^Stellen  einer  Melodie  aus,  wenn 
diese  entweder  besonders  kräftig  vorgetragen  werden  sollen, 
oder  die  zweite  Stimme  so  tief  zu  liegen  käme,  dass  sie  ihre 
Wirkung  verlöre.    Deshalb  erscheint  z.  15.  im  Einklang  der 


Anfang  des  Kriegsliedes  : 


Eine  Zweistimmigkeit  wie: 


'^^^^m^w^ 


Fein  -   de     ring*-um 


oder 


w^ürde  die  mächtige  Wirkung  des  Einklangs  nicht  erreichen. 
Es  zeigt  sich  also,  dass  in  gewissen  Fällen  die  Melodie  nicht 
mehrstimmig  werden  darf.  Etwas  Anderes  ist  es  aber, 
wenn  sich  Einklang  oder  Oetaven  in  einem  mehrstimmigen 
Satze  ohne  einen  ähnlichen  Grund  finden;  sie  sind  dann, 
da  eben  eine  Stimme  sich  von  der  andern  unterscheiden  soll, 
aus  Nachlässigkeit  oder  Laune  entstanden  und  nicht  zu 
billigen. 

Mit  der  Melodie  stets  parallel  laufende  Terzen  und 
Sexten  sind  ebenfalls  ein  Yerstärkungsmittel ,  doch  über- 
schreitet der  Natursänger,  wenn  er  sie  wählt,  in  der  Regel 
nicht  die  Sexte  der  Leiter.  Er  wendet  sie  also  nur  in 
kurzen  Leitergängen  au : 


oder :    -^- — 


^ 5^  ,— „ 

Wie  ich  bei  der  Melodiebildung  schon  angedeutet  habe,  ist 
es  die  Septime,  welche  ihm  in  l^>ezug  auf  solche  Hegleitung 
der  ganzen  Leiter  Schwierigkeiten  machen  muss.  Soll  sich 
nun  eine  Terzen-  oder  Sextenparallele  doch  über  diese  in 
ihrer  ganzen  Ausdehnung  erstrecken,  so  wird  damit  die 
einfachste  Art  der  Zweistimmigkeit  bereits  verlassen. 
Wir  betreten  dann  schon  das  Gebiet  der  Kunst.    x\bgesehen 

aber  von  dem  Schritte  der  Sexte  zur  Septime : 
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sind  es  auch  Anfang'  und  Ende  der  Leiter,  welche  beson- 
dere Aufmerksamkeit  verhangen.     Durch  eine  vollständige 

Terzenparallele :     S 


ist  nämlich  das  bereits  aufgestellte  Gesetz  verletzt,  dass 
Anfang  und  Ende  in  der  Tonica  stehen  sollen. 
In  dem  letzten  Beispiele  wäre  also  nicht  die  Dur- ,  sondern 
die  Mollleiter  zweistimmig  behandelt.  Die  Kunst  fügt  nun 
zu  diesem  Gesetze  noch  die  üeschränkung  hinzu,  dass  die 
tiefere  Stimme,  da  sie  die  obere  tragen  und  stützen  soll,  zu 
Ende  des  Tonstücks  den  diesem  Zwecke  am  meisten  ent- 
sprechenden Grund  ton  der  Tonart  zu  wählen  habe.    Da 


nun  eine  Sextenparallele 


zwar  zu  Anfang  und  zu  Ende  in  der  Tonart,  die  tiefere 
Stimme  aber  zuletzt  nicht  im  Grundton  steht,  so  sehen  wir, 
dass  die  Leitern  in  dieser  Zweistimmigkeit  entweder  nur 
vorübergehend,  oder  aber  nur  mit  Aenderungen  angewendet 
werden  können.  Die  Terzenparallele  erfährt  deshalb  zu 
Anfang  und  zu  Ende  eine  Aenderung: 

I 


q=1: 


:zq: 


oder  noch  besser:  \      '      T    T" 

1      j      I      I      ■      •  1  'I 

die  Sextenparallele  nur  zu  Ende : 

■#■ 


W^^^m= 


Und  da  ein  jedes  Gesetz  die  Natur  der  Sache  nicht  allein 
nicht  aufheben ,  sondern  ihr  sogar  zu  freiester  Entwicklung 
ihres  Rechtes  innerhalb  ihrer  Grenzen  verhelfen  soll ,  so  ist 
selbst  dem  Natursänger  jetzt  durch  die  Kunst  eine  Brücke 
zur  Uebersteigung  der  Schwierigkeit  bei  Begleitung  der 
Sexte  und  Septime  geschlagen.  Er  begleitet  hiernach  die 
Leiter : 
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— ^^ — [ 1 '— -» — *~~^  — *~~*l~~~*i"~~ 

=^=i— • — »— • — » — •— j *— «<— ^ 

:*     ZI  oder :  ^^ 

und  in  dieser  Weise  wird  z.  }k  das  Lied: 


■•■-♦=•        r        1j        lj        ^^     lj    ■••         lj        lj        t^     |j     •        ^ 


PP        ^^^i^T       UU5l^J^       etc. 
AVar  einst  ein    Rie-se     Go-li-ath,   gar  ein  gefährlich' Mann, 

zweistimmig  gesungen. 

Eine  ähnliche  Folge  von  parallelen  Quarten  würde 
bei  dem  zweideutigen  Charakter  derselben  sich  bis  zum  Un- 


angenehmen steigern :    2: 


und  deshalb  ist  eine  solche  im  zweistimmigen  Satze  zu  ver- 
meiden. Die  Quarte  macht  auch  stets  den  Eindruck  einer 
Ungehörigkeit ,  wenn  sie  ausserhalb  des  nächsten  Ver- 
wandtschaftsverhältnisses    ihrer     Nachbartöne     erscheint. 

Während  z.  B.     ^=jE^^— *=    ganz    erträglich    klingt, 

macht:   jm~^~^~f~f —   ^i^©  schlechte   Wirkung.      Diese 

Ungehörigkeit  tritt  auch  bei  Stimmen  hervor,  die  in  gleicher 
Richtung   aus  einem   nicht   nächstverwandten  Intervall  in 

eine  Octave  schreiten.    So  macht :    ^ — H-        - 

eine  grute,  aber :  /n — gg—^ t~~ —   eine   dem   gebildeten 

Ohre  unangenehme  Wirkung.  Eine  solche,  sogenannte 
»Ohrenoctavec  darf  sich  deshalb  in  einem  guten  zwei- 
stimmigen Satze  ebenfalls  nicht  linden. 
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Noch    unangenehmer   wirkt    die    stufeuweis    parallele 
Fortschreitunff  von  reinen  Quinten.     Die  folgende  zweite 

hat  nämlich  durchaus  keine  Ver- 
wandtschaft mit  der  ersten;  dem  Ohre  fehlt  jede  Vermitt- 
lung zwischen  beiden  gegensätzlich  verschiedenen  Inter- 
vallen, und  so  wird  es  von  dem  einen  nach  dem  andern 
gleichsam  hingezerrt.  Aus  diesem  Grunde  ist  eine  solche 
Quintenparallele  unstatthaft.  Geschieht  die  Fortschreitung 
nicht  stufen-,  sondern  sprungweis,  so  können  verwandt- 
schaftliche Beziehungen  eintreten,  welche  die  Wirkung 
mildern.  Am  mildesten  erscheinen  deshalb  solche  Quinten, 
welche  von  der  Tonica  zur  Dominante  oder  Unterdominante 


springen,   z.  K.   r^    0    0    '  —jr^~ •    ^^^  diesen  Quinten 


sind  die  Saiten  der  Violine  gestimmt.  Mozart  schreibt  sie 
scherzweise  in  dem  ersten  Finale  des  »Don  Juan«.  Von  den 
drei  Orchestern ,  welche  hier  in  Thätigkeit  sind ,  trägt  das 
erste  den  bekannten  Menuett  vor,  während  das  zweite  und 
dritte  nacheinander  ihre  Violinen  stimmen: 


und  dann  mit  Angiaise  und  Walzer  einsetzen.  —   Auf  ein 
solches  Verhältniss  ist  auch  die  Folge  von  einer  reinen  und 

einer  verminderten  Quinte  zurückzuführen  :  f^   _     —  , 


die  deshalb  in  den  Mittelstimmen  des  mehrstimmigen 
Satzes,  wo  sie  am  wenigsten  auffällt ,  gestattet  ist.  In  dem 
zweistimmigen  Satze  würden  diese  Quinten  aber  stark  hervor- 
treten und  sind  deshalb  zu  vermeiden.   Geht  die  verminderte 

Quinte   der   reinen  vorauf:   ^         ^  _  -  so  wird  sogar  die 


Natur  der  Septime  im  Dominantenstamm 


'■%==f^- 
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beeinträchtigt,  indem  letztere  bei  ihrer  Auflösung  ja  nicht 
steigt,  sondern  fallt : 


7^ 4F.       Hieraus    ergiebt    sich 

das  Missliche  dieser  Fortschreitung  auch  für  den  ersten 
Fall.  Durchaus  zu  verwerfen  sind  aber  diejenigen  Quinten, 
welche  aus  irgend  einem  andern,  nicht  nächstverwandten 
Intervall  in  Parallel- l^>ewegung  sprungweis  erreicht  werden. 


Z.  H. 


Sie  sind  unter  dem  Namen  der 


0  f  a  1  s  c  h  e  n  oder  0  h  r  e  n  q  u  i  n  t  e  n  «  bekannt. 

In  dieser  zweiten  Art  des  zweistimmigen  Satzes  dient 
die  zweite  Stimme  ebenfalls  nur  zur  Ergänzung  und  Unter- 
stützun;j  der  ersten,  sie  füyt  sich  aber  derselben  nach  der 
Intention  des  Componisten  an ,  bald  nach  der  Folge  der 
Naturtöne,  bald  in  einer  hiervon  abweichenden  Weise.  So 
z.  1>.  in  Haydn's  ».Jahreszeiten«  1iei  der  Stelle: 

Welche     AVon-ne  schAvellet     un-ser     Herz. 

Während  der  zweistimmige  Naturgesang  fast  alle  Disso- 
nanzen vermeidet,  kommt  es  hier  nicht  allein  zu  solchen  im 
unmerklichen  Vorübergehen,  z.  B. 


^M^ 


S'mdern  auch  im  stärkeren  Hervortreten; 


—S'—tS 


-p 


* 


T 


-^S'-' 


m 


und   im  letzten  Fall   unterliegt  die  Auflösung   dem  unter 
Harmonie  ausführlich  besprochenen  Gesetz. 

Die  Septime  und  None  müssen  vor  Allem  in  ein  con- 
sonirendes  Verhältniss  und  zwar  der  Regel  nach  eine  Stufe 
hinab  gehen.    Dabei  kann  indessen  die  Stimme,  in  welcher 
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sie  sich  finden,  eine  melodisclic  Wendung-  erhalten,    wo- 
durch diese  Anflösunff  etwas  verzögert  wird.     Z.  H. 


In  dieser  halb  volles-,  halb  kunstmässigen  Art  von  Zwei- 
stimmigkeit  ist  der  .Anfang  von  Mendclssnlin's  «Tjerehen- 
sresano«  gesehrieben: 


Allegro  vivace. 
I  Sopran. 


AVie   Heb-li  -  eher  Kkn»!     o      Ler- che,  dein  Sangj  etc. 


Der   Volksgesang   würde    statt   der   Sexte   die  Octave   ge- 
wählt haben.    Ferner: 


statt : 


und  nun  die  Einführung  der  Unterdominante: 

iL  S  -'-  IS 

%-j:^^=X=-f-^, gz:=Sqz:g-=:^=Igz:=:j^=:^ZI^^ 


-«-- . 


^- 


— ^ — ^ — j — 5 — ^-=^^— r — ="3 

Der  Satz  streift  also  an  das  Volksmässige  an,  und  Mendels- 
sohn bedient  sieh  seiner  bei  der  Composition  eines  kunst- 
vollen Canons,  um  durch  das  Anklingen  an  die  Idylle  dem 
Empfinden  der  Seele  beim  ersten  Lerchengesänge  im  Früh- 
ling charakteristischen  Ausdruck  zu  geben. 

Es  schreitet  also  in  diesem  zweistimmigen  Satze  eine 
Stimme  mit  der  andern  stets  zugleich  und  meist  auch  gleich- 
massig  fort,  und  so  bildet  er  den  Keim  der  Homoplionie, 

K  ü  s  te  r.  Populäre  Vorla'ägp.  ]0 
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voll  (Icr  icli  im  nächsten  Vortrage  spreclien  werde.  Wn- 
ludiiiilich  haben  wir  bisher  aber  immer  nocli  den  Vocalsatz 
im  Auge  gehabt.  Sobald  ein  Instrument  die  /weite  Stinnne 
ii])ernimmt ,  so  bringt  es  auch  seine  EigcnthümHchkeit  zur 
(ieltung  und  madit  besonders  von  seinem  meist  grösseren 
Tonumfange  Gebrauch.  Dadurch  wird  es  möglich,  selber 
in  der  Zweistimmigkeit  v(dle  Harmonien  durcb  Accord- 
brechungen,  nachschlagende  Töne  oder  dergl.,  anzudeuten. 
Eine  einstimmige  Melodie  mit  solcher  liegleitung  wäre  z.  I>. 
Lindblad's    aus  dem  »Spatz«)  : 


fc^ 


te-H5: 


^^Ü 


Ruh   die   klei-nen  Schwingen,  .sollst  mir  Kunde  bringen  etc. 

~^  -ß ß ß--,— — ß * ^--»- 


w^m!=^^^'=mmm^B^K^ 


Auf  die  Kegleitungsfiguren  seilest  werde  ich  s])äter  zurück- 
kommen. 

Die  melodieführende  Stimme  kann  nun  (d)enfalls  einem 
Instrumente  übertragen  sein.  So  erscheint  in  Beethoven's 
r.V.smoll-S(mate  das  zweite  Thema  atifangs  in  <ler  Ober- 
stimme : 

Presto  ayitato. 


gE^;;Eg^igjSJ=.&£^:^ 


s])äter  in  der  I'nterstimme : 


Das  Ohr  hört  in  allen  <liesen  Fällen  hau])tsächlich  nur 
auf  <lie  Melodie     Die  Hegleitung  erscheint  als  etwas  Neben- 
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sächliches ;  «gleichsam  als  ein  Hintergrund ,  von  doin  sich 
die  Melodie  desto  reizender  ahheht.  So  erwünscht  uns  des- 
halb eine  solche  zweite  Stimme  ist,  so  verlangen  wir  doch 
von  ihr,  dass  sie  uns  den  Genuss  an  der  ersten  nicht 
störe  Ihre  schönste  Eigenschaft  ist  deshalb,  zwar  vor- 
handen zu  sein,  aber  so  unbemerkt  als  möglich  zu  bhnben. 
In  Bezug  auf  ihre  Composition  ist  auch  minder  von  Er- 
findung als  von  Geschicklichkeit  die  Rede.  In 
manchen  der  vorigen  Beispiele  ist  übrigens  eine  Begleitung 
zu  ergänzen,  wie  es  auch  bei  einigen  der  folgenden  der  Fall 
sein  wird. 

Der  e  i  n  f  a  c  h  s  t  e  n  Lied  f  o  r  m  genügen  meistens  diese 
beiden  Arten  des  zweistimmigen  Satzes.  Für  die  Erwei- 
terung derselben  wollen  jedoch  auch  noch  andere  Arten  ge- 
kannt sein ,  und  so  nehme  ich  denn  die  Gelegenheit  wahr, 
derselben  schon  hier  zu  erwähnen. 

Die  dritte  Artist  der  freie,  selbstständige  zweistim- 
mige Satz.  Die  zweite  Stimme  lehnt  in  diesem  nicht  an  die 
erste  an  oder  ergänzt  sie,  sondern  sie  tritt  fils  eine  Be- 
sonderheit auf,  die  von  der  ersten  abweicht.  Indem  sie 
so  ihren  eigenen  Weg  verfolgt,  erzeugt  sie  aber  doch  mit 
der  ersten  einen  wohlgefälligen  Zusammenklang.  Das  Ohr 
hat  vornehmlich  auf  die  Eigenthümlichkeit  einer  jeden  zu 
achten ,  darf  aber  darüber  doch  den  harmonischen  Faden 
des  Stückes  im  Allgemeinen  nicht  verlieren.  Anfangs  macht 
ihm  dies  freilich  Mühe.  Aber  gerade  diese  Art  des  zwei- 
stimmigen Satzes,  welche  den  Keim  der  Folyphonie 
bildet,  einer  Vielstimmigkeit,  in  der  jede  Stimme  selbst- 
ständig erscheint,  ist  am  meisten  geeignet,  das  Verständniss 
solcher  sogenannten  »gelehrten  Musik«  anzubahnen.  Um 
wirklichen  Genuss  daran  zu  finden,  muss  das  Ohr  sich  erst 
an  Musik  dieser  Art  gewöhnen.  Dabei  darf  nicht  ausser 
Acht  gelassen  werden,  dass  der  Componist  alle  Kunst  auf- 
zubieten hat,  die  Verschlingung  der  Fäden  zueinandertre- 
tender  Stimmen  möglichst  klar  und  übersichtlich  hinzustel- 
len. Namentlich  ist  es  die  Harmonie  des  Rhythmus ,  die 
Symmetrie    im   ausgedehnteren  Sinne  des  Wortes,  welche 

10^ 
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iiniiKM-  wieder  zu  ihrem  lieclite  <>(;lan<i^en  muss  l  nd  die 
Melodien  selbst  müssen  ,  so  verschieden  sie  auch  seien ,  aus 
einer  höheren  Einheit  hervorfiej^angen  sein,  so  dass  sie  eine 
innere  Zusammengehörigkeit  haben.  Eine  solche  höhere 
Einheit  tritt  aber  nur  in  jenem  glücklichen,  schnell  vorüber- 
ziehenden Augenblicke  vor  die  Seele  des  Componisten  ,  in 
welchem  ilim,  mit  Gemüth  und  Geist  ganz  dem  Gegen- 
stande hingegeben  ,  die  reale  Incarnation  seiner  Idee  im 
ersten  Lichtblicke  erscheint.  Ist  ein  i)oly])h()nes  Tonstück 
deshalb  nicht  aus  wahrer  Hegeisterung  entstanden,  ist  es 
nur  eine  gelehrte  Toncombination  des  Verstandes,  so  hat 
man  ein  Recht,  seiner  Wirkung  nach  es  kalt  zu  nermen, 
und  eine  einfache,  zum  Herzen  sprechende  Melodie  vorzu- 
ziehen. Ist  es  aber  der  vollsten  Seele  des  Com])onisten 
entquf)llen  ,  dem  zur  genügenden  Darstellung  seiner  Inten- 
tion die  Selbstständigkeit  der  Stimmen  als  etwas  ünerläss- 
liches  erschien ,  so  wird  es  auch  auf  das  Gemüth  des  gebil- 
deten Hörers  eine  Macht  ausüben,  wie  es  keine  andere 
Musik  im  Stande  ist,  und  man  wird  die  Mühe  reichlich  be- 
lohnt finden,  zum  vollen  Verstiindniss  einer  solchen  zu  ge- 
langen. 

Zuvörderst  wären  nun  die  möglichen  verschiedenen 
Hewegungsarten  der  Stimmen  zu  besprechen.  Wenn  diese, 
wie  es  bisher  meistens  geschehen ,  eine  gleiche  Richtung 
verfolgen,  so  heisst  die  Ijcweginig  eine  gerade: 


Eine   verschiedene   Richtuuy    beider   ersieht  die    (ieyen- 
bewegung: 

I 


Und  wenn  eine  mit  der  iinchMn  in  hervortretender  Bewegung 
wechselt,   entsteht  die  S  c  i  i  e  n  b  e  w  e  g  u  n  g  : 
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1     1^     ' 
— ^ — I — I — 1^ 


a-. 


JEE: 


I    ^    I 


Hierbei  können  die  Stimmen  gleichzeitig  oder  nacli- 
einaniler  eintreten  und  in  gleichem  oder  verschiedenem 
Rhythmus  fortschreiten.  Haydn  beginnt  die  Arie  des  Si- 
mon in  seinen  »Jahreszeiten«,  in  welcher  das  Spüren  des 
Jagdhundes  gemalt  wird : 


Beide  Stimmen  stehen  grossentheils  in  GegenbeAvegung; 
die  zweite  tritt  nach  der  ersten  ein  und  schreitet  auch  in 
einem  andern  Rhythmus  fort.  Um  nun  eine  Melodie  durch 
die  andere  nicht  zu  stören,  hält  Haydn  vor  Allem  die  Ueber- 
einstimmung  des  Rhythmus  in  den  hervortretendsten  Mo- 
menten aufrecht.     Der  jambische  Charakter  der  Ober- 

]  i;>i  1  ^"'— "*  —  waltet  auch  in  der  Unterstimme : 


stimme : 


2fz5rtfz*r/-ir  •    Wäre  dies  nicht  der  Fall ,  sonilern  träte 

Q= ^ 

die  letztere  mit  trochaiscli  e  m  Charakter  ungefähr  so  auf: 


KJEEEE^ES: 


r-r-«-^ 


W^^^^^ 


±ZI= 


^o  würde  trotz  der  Uebereinstimmung  der  Töne  uns  doch 
die  Disharmonie  der  Rhythmen  stören.  Als  charakteristisch 
kann  diese  in  gcAvissen  Fällen  wieder  berechtigt  sein  ,  aber 
sie    wird    stets  als  eine  Ausnahme  von  der  Regel    gelten. 
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Das  Wtvsen  solches  zweistimmif^eu  Satzes  ist  ein  Dialogi- 
sireii  der  Stimmen.  Sie  können  dabei  von  einander  ganz 
abweiehen ,  wie  z.  H.  in  dem  Duett  zwischen  Agathe  und 
Aennchen  aus  Weber's  »Freischütz« : 


Allegretto  gruzioso 
A 


zq::zi:j=::*r=:: 

.0 — 


U 


Wer 
Aennchen. 


be  -  zwingt  des     Bu 


fe-T^^ 


Schla        -        -       -        gen?  — 

0 « #-j — [ 1^.- 


bö  -  se       Gä  -  ste     etc. 

,.A -^ — 


oder  auch  mit  einander  übereinstimmen.  Diese  Ueberein- 
stimmung ,  indem  Aehnliches  oder  ganz  dasselbe  von  einer 
andern  Stimme  nach  ihrer  vielleicht  abweichenden  Eigen- 
thümlichkeit  zu  anderer  Zeit,  und  doch  noch  während  des 
Gesanges  der  ersten,  erklingt,  ist'  wieder  eine  Harmonie 
höherer  Art,  welche  als  eine  der  schönsten  Eigenschaften 
d(!r  Musik  hier  Ausdruck  gewinnt. 
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Auf  solche  Weise  erscheint  zuerst  die  »Imitation« 
oder  Nachahmung'.  Der  ersten  Stimme  ähnlich,  setzt  die 
zweite  etwas  später  ein;  im  weiteren  Verlauf  weicht  sie  je- 
doch von  ihr  ab.  So  im  Frühlingschor  aus  Haydn's  »Jahres- 
zeiten« : 


IL      Komm,  hol  -  der  Lenz, 


-0 — ff_J_^_X_'*_ 


::15: 


-0 — 


iij-t 


-0 


Komm,  hol  -  der   Lenz, 
oder  im  Duett  aus  Gluck's  -»Iphigenie« : 


etc. 


Pylade. 


Ren  -  dez 
Oreste. 


moi,  mon     a 


W^^äi^^ 


:[=: 


1 


mt, 


3tf^.. 


etc. 


etc. 


sEEB: 


jT 


Ren  -  dez    moi, 


etc. 


ijfeB= 


-(22-- 


—<^-' 
-J^- 


1 


Hier  tritt  die  imitirende  Stimme  eine  Octave  tiefer  und  mit 
denselben  Tönen  ein.  Dies  kann  aber  auch  mit  verschie- 
denen Tönen  genau  und  weniger  genau  (streng  oder  frei) 
geschehen. 

Wird  die  Melodie  der  ersten  Stimme  in  ihrem  ganzen 
Verlauf  von  der  mit  späterem  Eintritte  folgenden  wieder- 
gegeben, so  entsteht  der  Canon.  Die  Choralmelodie : 
«Freu'  dich  sehr,  o  meine  Seele«,  z.  B.  lässt,  mit  einer  klei- 
nen Aenderung  in  der  ersten  Zeile,  einen  solchen  zu : 


E^-illügf^r=ife^Si 


ilE^güg^j^^i^^g^i 
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Es  i>t ,  wie  wenn  die  eine  .Stiniuie  als;  ein  Schatten  der  au- 
deiii  auf  dem  Fasse  folgte. 

Audi  der  Canun  kann  in  verschiedenen  Intervallen, 
und  in  liezuy  auf  die  Halbtöne  auch  streng  oder  frei  er- 
seheinen. 

Stehen  die  dialogisirenden  .Stinuuen  in  dem  (Gegensatz 
von  Tonira  und  Dominante,  und  wird  trotz  dieser  Eigen- 
thümliehkeit  die  Einheit  der  Tonart  gewahrt,  so  ist  der 
Eintritt  fugirt,  nach  l'ugenart.  Hierbei  ist  oft  die 
Aenderung  eines  oder  einiger  Intervalle  nothweudig.  Obige 
Melodie: 


m 


-x-r~t^-^ — 


würde  z.  H.,  nach  der  Dominante  transpoiiirt,  klingen: 

Die  Einheit  der  ursprünglichen  Tonart  wäre  aber  auf  solche 
Weise  verlassen.  Damit  diese  nun  beibehalten  und  die 
Aehnlichkeil  des  Thema's  nicht  aufgegeben  werde,  erfährt 
dasselbe  die  Aenderung : 


_.^J=3=33_J_i: 


Für  den  ersten  ScLundenschritt  ist  die  Wiederholung  des- 
selben Tones  eingetreten.  Dadurch  ist  es  möglich  geworden, 
den  interessanteren  Tlieil  der  Melodiebewegung  —  hier  den 
in  der  Mitte  —  unverändert  beizubehalten.  Der  Dialog 
würde  nun  sein : 


gi?iiiii§^fsgi^iiin; 


Ueber  Canon    und    Fuge  ausführlicher   zu   sprechen, 
muss  ich  mir  freilich  noch  versagen,  doch  sei  wenigstens 
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darauf  aufmerksam  gcmaclil,  dass  bei  einem  fugirten  Satze 
nicht  eine  Stimme  wie  ein  Schatten  ,  süiidern  j^anz  gemäss 
ihrer  Individualität  der  andern  folgt. 

Ferner  kann  eine  Stimme  ab  und  zu  erscheinen  und 
dann  wieder  pausiren ,  wie  z.  I>.  in  dem  Andante  der />dur- 
Sinfonie  von  Haydn : 


•7     -^ 


h 
^     •? 


.i 


Es  muss  ihr  aber,  wie  es  auch  hier  der  Fall  ist,  früher  oder 
später  Gelegenheit  zu  vollem  Erguss  gegeben  sein ,  so  dass 
sie  in  ihrer  Eigenthündichkeit  auch  bedeutungsvoll  erschei- 
nen kann.  Je  mehr  nun  die  Stimmen  nach  Selbstständig- 
keit streben ,  desto  leichter  ist  es  auch  möglich ,  dass  die 
eine  in  der  Erreichung  ihres  Zieles  über  die  andere  hinaus, 
oder  unter  sie  hinal)  geht.  Hierbei  darf  aber  nie  die  Klar- 
heit des  Satzes  leiden,  und  meistens  gehört  ein  solcher  Fall 
der  charakteristischen  Musik  an.  So  lässt  z.  W.  Haydn  (in 
dem  Jagdchor  aus  den  »Jahreszeiten»)  in  dem  fröhlichen 
Jubel  der  Jagenden  sich  die  Stimmen  überbieten: 


Tenor. 


:%|g^-5zzz|: 


'^^ 


-m 


■:X 


-j^z:z 


-.iEE$E. 


Bass. 


Das  dort   im  Wal-de      klingt, 


das 


iyiij^i^ife^^_^fg^^gi 


-'¥- 


Hört  das  laute  Ge-tön', 


das  dort   im     Wal-de 


:|ü==:i=:p=fii==:xz:--4:= 


dort   im    Wal-de     klingt. 


a"^= 


G>-- 


klingt.     

Anfangs  geht  der  Bass  über  den  Tenor,  später 
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Sopran. 


--?- 


— 0- 


^m 


durch  -  klingt  den     gan  -  zen     Wald. 
Alt. 


ä—\-ä ä — S»-h 


t^ 


der  AU  über  den  Sopran. 

Bei  dieser  Art  des  zweistimmigen  Satzes  kommt  es 
vornehmlich  darauf  an ,  in  welche  Zusammengehörig- 
keit die  Melodien  beider  Stimmen  zu  einander  treten,  wie 
sie  sich  gegenseitig  bestimmen  und  zu  welcbem  in- 
teressanten Ergebniss  höherer  Einheit  beide  ge- 
langen. Hiernach  fällt  die  Heurtheilung  günstig  oder  un- 
günstig aus. 

Die  vierte  Art  ist  der  strenge,  selbstständige  zwei- 
stimmige Satz.  Es  ist  die  Art,  mit  welcher  gewöhnlich  die 
Studien  des  Contrapunkts  beginnen.  C  o  n  t  r  a  p  u  n  k  t  heisst 
nämlicb  die  Kunst ,  punctum  contra  punctum ,  d.  h.  Note 
gegen  Note,  also  überhaupt  mehrstimmig  zu  setzen.  Rück- 
sichtlich der  Führung  der  Stimmen  unterscheidet  sich  dieser 
Satz  von  dem  vorigen  Aveniger,  als  rücksichtlich  der  Art  der 
lioschränkung  in  ihrem  Zusammentreten.  Er  verlangt 
nämlich  die  strengste  Befolgung  der  Gesetze,  aus  welchen 
die  schönsten  harmonischen  Klangverhältnisse  und  einheit- 
lichsten Toncorabinationen  entstehen,  und  mit  der  Hand  in 
Hand  auch  der  Fluss,  die  Fasslichkeit  und  Sangbarkeit  der 
Stimmen  geht.  In  diesen  Gesetzen  offenbart  sich  die  Er- 
fahrung, wie  sie  aus  den  Meisterwerken  der  Kunst  im  Laufe 
der  Zeiten  gewonnen  ist.  Die  theoretischen  Werke  eines 
Fux,  Marpurg,  Albrechtsberg  er  u.  s.  w.  wollen  nur 
auf  diese  hinweisen.  Sie  sind  meistens  den  kirchlichen  Com- 
positionen  im  a  capella-'!it\\  —  im  Vocalsatze  ohne  Heglei- 
tung —  abgewonnen  worden.  Und  die  Kenntniss  derselben 
ist  für  den  Musiker  ungefähr  von  gleicher  Wichtigkeit,  als 
für  den  Architecturmaler  die  der  Perspective.  Beider  Werke 
dieser  .\rt  gelangen  erst   zu    ihrer  vollen   Wirkung    durch 
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die   ihre  Schönheit  ergänzenden  architectonischen  Raum- 
verhältnisse. 

Es  würde  zu  weit  führen  und  nicht  dem  Zwecke  meiner 
Aufgabe  entsprechen,  wenn  ich  alle  contrapunk tischen  Ge- 
setze aufzählen  wollte.  Nur  sei  erwähnt,  dass  die  hervor- 
tretenden Dissonanzen    sämmtlich  vorbereitet  sein  sollen ; 


z.  B.   die  Secunde 


als    vorgehaltene 


:E?rj  iz^Eii^ii^E: 


Terz  der  ünterstimme  ,   die  Septime  : 

als    vorgehaltene     Sexte     der     Oberstimme,     die 


None 


tzj_.zö^  als  vorgehaltene  Octave    der   Ober- 


stimme.   Das  »Recordare«  in  Mozart's  »Requiem«  ist  so  com- 
ponirt : 

Alt. 


^r:l=ö: 


I^IZ 


::rdiijq 


g^^gggg 


Bass. 


m^- 


.(3^- 


--Ci.-ß. 


m^^. 


-I — h- 


.  ..ß^ß^ß-0 


m 


Dem  Vorhalte  ist  auf  solche  Weise  das  Leidenschaftliche 
und  Weichliche  genommen,  das  er  durch  sein  »freies«  (un- 
vorbereitetes) Eintreten  erhält.  Ferner  sind  Dissonanzen- 
sprünge (bis  auf  den  in  die  verminderte  Quarte  und  ver- 
minderte Quinte)  nicht  erlaubt,  chromatische  und  enhar- 
monische  Gänge  müssen  vermieden  werden ,  und  selbst  die 
Wiederholung  eines  und  desselben  Tons  ist  nur  bei  meh- 
reren Sylben  eines  Wortes  gestattet.  Wenn  nun  ein  solcher 
Satz  fähig  sein  soll,  eben  so  gut  die  ZAveite  Stimme  zur 
ersten,  als  die  erste  zur  zweiten  werden,  nach  dem  Kunst- 
ausdruck eine  »Lmkehrung«  entstehen  zu  lassen,  so  muss 
die  Erfindung  nach  den  Regeln  des  doppelten  Contra- 
punktes geschehen.  Hierbei  ist  es  besonders  die  Quarte, 
welche  z.  B.  im  doppelten  Contrapunkt  der  Octave  grosse 
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Aufmerksamkeit  verlangt ,  indem  sie  bei  der  Umkehrung 
dann  zur  Quinte  wird.  Der  Satz  von  Händel  (zu  Anfang 
einer  Doppelfuge  aus  seiner  »Athalia«;  : 

Sopran  u.  Alt. 
Hai  -  le 


Hai  -  le     -      lu    -     -    ja, 


Hal-le 


Hai-  le  -  lu 


ja     etc. 


die  Umkehrung  der  Stimmen  zu : 


ist  z.  H.  im  doppelten  Contrapunkt  geschrieben  und  lässt 

^   h   ^   ö 
r 


In  der  Vocalmusik  finden  sich  ganze  Compositionen 
in  dieser  strengen  Art  des  zweistimmigen  Satzes  nur  selten, 
weil  theils  die  Polyphonie  nach  ihrem  Wesen  auf  grössere 
Mehrstimmigkeit  hingerichtet  ist,  theils  der  Gesang  der 
Menschenstimme,  wenn  er  sein  eigeuthümlichstes  Bereich 
ni(!ht  überschreiten  will ,  im  zweistimmigen  Satze  noch  auf 
Entfaltung  von  vollen  Harmonien  verzichten  muss.  Es 
dürfte  darum  aber  vielleicht  nicht  unangemessen  sein ,  ein 
Beispiel  in  ganzer  Ausdehnung  anzuführen  und  zu  erläu- 
tern, l^h  wähle  hierzu  ein  Kyrie  aus  einer  zweistimmigen 
Messe  für  Tenor  und  Bass  von  Antonio  Lotti  1670 — 1740), 
eines  Meisters,  den  wir  sonst  gerade  in  der  Yielstimmigkeit 
seiner  Werke  zu  bewundern  haben.  Sein  achtstimmiges 
Crucifixus,  auf  das  ich  später  im  sechsten  Vortrage;  zurück- 
kommen werde,  gehört  z.  1].  zu  den  Glanzstücken  in  den 
Concerten  des  Berliner  Domchors.     Der  Satz  ist  folgender: 


Ten( 


Bass. 


ii^;0_- 


Erster  Theil.     Ky  -   ri-  e 


Ky-ri-i 


^* 


V     -    le 

(S>- 


-     le 
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:==q=t 


el'-^fell^^iÄzi^iEi 


Ä^ 


son,  e   -  le  -  i- 
Zweiter  Theil. 


9t 


-tigEEgEHl 


:=ö: 


L^TS^I 


son, 


ö: 


35 


■<?-i 


::t 


-:1: 


:=t= 


i  -  sow,  e-  le 
Dritter  Theil. 


9t 


^£Ef=^E^ 


i-son,  e    -     le 


-t-: 


.^•.. 


öl- 


i    -     son. 


m 


9tzf 


Ire: 


-W 


S 


._=3-^^; 


ü^li 


Zu  Grunde  liegt  die  dorische  Tonart,  eine  alte  Kirchen- 
tonart, welche  wir  unter  Melodie  bereits  besprochen  haben. 
Sie  kommt  unserm  Z)moll  sehr  nahe.    Der  Schluss  ruht  also 

auf  dem  liasston  d:  2fE^-it.     In  Bezug  auf  rhythmische 

Erfindung  ist  die  Composition  dreitheilig.  Der  erste  Theil 
schliesst  mit  einem  Halbschlusse,  dem  phrygischen: 


V- 


I 

-Z5' 


?=£ 


t" t 


I^E^^£l=^l 


15S  ■'     l><h' z\vei^;timIlli^;t■  Satz. 

der  zweite  authentisch  in  f'dur: 


-Z5^i 


t=F: 


-fl 


m^' 


(Irr  letzte  mit  vollkommenem  Schlüsse  in  doi  !Iau])ttonart : 


:iW — 0 — t 


— n^O' 


-| — r 

Diesem  hat  Lotti  zu  «grösserer  Vollstiindijikeit  in  dem 
sogenannten  Fundamentalbass ,  von  welchem  meist  alle 
a  c«/;e//rt-Compositionen  gestützt  waren,  eine  vorüber- 
gehende Dreistimmigkeit  gegeben,  Sie  ^^ehört  indessen 
ni(tht  zu  unserer  Besprechung.  Der  zweite  und  dritte  Tluil 
zusammen  l)ilden  wieder  die  grössere  Hälfte  des  Stückes, 
welche  als  Gegensatz  der  ersten  im  ersten  Tlieil  erscheint. 

Diesem  entspricht  die  Wahl  der  Themen ,  des :  ^^^-jg-* — -j 

^  }?/?• «  0 Ky-ri-e 

fiir  die  erste,  und  des :  9'    l~    I — ^  1^~1  *)    ^^^'   ^^^   zweite 

e-  le-i  -  son 
Hälfte.     Im  Kyrie  folgen  die  Stimmen  fugirt  aufeinander; 


dem  Basse  :  9-— g-'-f ~  — *-^ — ^ — -,<g'-T i -    r    ^ 

L=t: 1- ^ — — r-' — ' 


der  Tenor 


-G>- 


^-4-«^ 


fc 


antwortet 


Die  liier 


nothwendig  gewordenen  Aenderungen  sind  durch  die  Auf- 
rechterhaltimg  der  Einheit  der  Trmart  hervorgerufen.  Sollte 
der  Tenor  ganz  dem  Basse  entsprechen,  so  würde  er: 


:=1: 


-_^zzäi 


^i 


r- 


-I— 


i> 


*)  Für  eleison  haben  neuere  Componisten  öfter  eleison  gesetzt 
(z.  B.  Fr.  Schneider  in  seiner  fünfstimmigun  Vocalmesse],  um  so  einen 
günstigeren  Vocal  für  den  Gesang  zu  gewinnen.  Wie  dies  zu  beur- 
theilen  sei,  erledigt  sieh  durch  den  Hinweis  auf  die  griechische  Form 
fKriaov  (eleeson  ,  erbarme  dich),  welche  früher  nach  Keuchlin's  Weise 
»eleison"  ausgesprochen  wurde. 
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(1.  h.  in  der  Tonart  der  Dominante,   und  nicht  der  Tonica 
erklingen.     Dadurch,  (hiss  er  statt  der  Quinte  die  Quarte : 


1^1 


die  Secunde  wählt : 


und  statt  der  Terz : 


::1=T=z7,p^ 


I^Si 


bleibt  er   in  der 


Tonica.  In  dem  eleison  folgt  der  l^ass  dem  Tenor  in  freier 
Imitation  auf  der  Unterquinte.  Der  Tenor  beginnt  mit 
einer  kleinen  Secunde : 


:1=Ö- 


«S^—^r-_ 


lü^ü^g^i 


der  Hass  antwortet  mit  einer  grossen : 


9- 


^^£ 


x—t-- 


und  endet  mit  einer  kleinen  Secunde:  -^- — \ — -— ^ — ^ — -i , 

r_^.    So- 


wo  der  Tenor  eine  grosse  nimmt : 


bald  beide  Stimmen  zu  gleicher  Zeit  erklingen,  entstehen 
abwechselnd  die  Consonanzen  der  Prime,  der  Sexte,  Octave 
und  Terz;  Quinte  und  Quarte  erscheinen  nur  vorüber- 
gehend : 


m 


^ G> — G 


l    ^ 


ji=: 


— ?iÄ_ 


Prinie.  gr.  Oc-  gr.  Sexte.       kl.  gr.     gr.      gr.      Oc-   kl.      etc. 
Sexte,  tave.       Quinte. Terz. Terz. Terz. Sexte. tave. Terz. 


Ferner 


9^E^E 


.12^ 


-•—j—Si 


-(2- 


etc. 


kl. Sexte.  Quinte,  kl. Terz.  Quarte.  Octave. 


Als  vorübergehende  Dissonanz  findet  sich  nur   die  kleine 


■<*>■• 


Septime,  und  zwar  gleich  darauf:    ^^ 


1- 

kl.  Septime. 
Die  verminderte  Quinte,  welche  ihr  zwei  Takte  W(>iter  folgt 
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\lG__    _C> J_ 

^' — 1~"| — f ß       ^~\  ^^^  vovl)cv(Mtot.    ^  on  den  Iicrvor- 

Quinte.  Septime. 
tretenden  Di.ssonanzen  kommen  nur  mn.sse  und  kleine  Se- 
runde  und  grosse  und  kleine  Septime  vor,  sämmtlich  vor- 
bereitet und  normal  atifoelös't: 


^J^- 


-b^- 


gr.  kl.  gr. 

See.  Sept.  Sept. 


^^^^^^^^_^E^=^^^^^ . 


gr.  kl.  gr. 

See.  See.  See. 


r 


\n  aller  Strenge  tritt  dieser  Sat/  in  den  Werken  späterer 
(Komponisten  freilich  nicht  immer  auf;  dennoch  aber  ist  er 
für  Jeden ,  der  es  mit  der  Kunst  ernst  meint ,  von  grosser 
Wichtigkeit,  und  wäre  es  auch  nur  aus  dem  Grunde,  weil 
das  Studium  desselben  zu  der  nothwendigen  Leichtigkeit 
und  Sicherheit  im  Scliatfen  verhilft.  Der  Irtheilende  aberge- 
winnt durch  seine  Bekanntschaft  mit  Werken  dieser  Art  ein 
Ideal  für  die  Reinheit  und  Keuschheit  der  Kunst, 
für  jenen  objectiv  maassvollen ,  durchaus  leidenschaftslosen 
Ausdruck,  welcher  der  Kirchenmusik  eigenthümlich  ist. 
Aus  ihm  besonders  geht  jener  erhabene  Stil  hervor,  welcher 
die  Musik  zur  Sprache  der  heiligsten  Symbolik  macht.  Es 
ist  übrigens  bemerkenswerth,  dass  sowohl  diese,  als  die 
Hornsatzart  speziell  charakteristisch  sind,  während  die 
beiden  andern  nur  den  allgemeinen  Charakter  der  keimen- 
den Homophonie  und  Polyphonie  tragen.  Die  ersten  er- 
scheinen daher  mehr  als  iz:  sich  abgeschlossene  Prototype, 
die  letzteren  mehr  als  der  Erfindung  freien  Spielraum  ge- 
während. Alle  haben  aber  in  sich  ihre  Berechtigung.  Keine 
darf  nach  Willkür  oder  Laune  des  Componisten  angewen«let 
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werden  ,  sondern  jede  nuiss  der  bestinnnten  Intention  des- 
selben entsprechen.  So  erliebt  sich  erst  die  Satzart  zum 
Stil,  der  in  seiner  lleinlieit  in  jedem  ächten  Kunstwerke 
bewahrt  sein  soll. 

Ueber  die  Erweiterung  dos  zweistimmigen  Satzes  durch 
die  Ilinziiziehung  von  Instrumenten,  deren  bereits 
fiiuhtig  erwähnt  wurde ,  hätte  icli  nun  nocli  Einiges  nach- 
zutragen. Die  Instrumente  können  begleitend  ,  oder  auch 
selbstständig  auftreten,  und  da  sie  meistens  einen  grösseren 
Hinfiing  haben  als  die  menschliche  Stimme  und  auch  leich- 
ter manche  Schwierigkeiten  überwinden ,  so  bewegen  sie 
sich  auch  in  grösserer  Freiheit.  Was  dem  zweistimmigen 
Satze  sonst  versagt  ist:  harmonische  Fülle,  wird  hier- 
durch bis  zu  einem  gewissen  Grade  ersetzt.  Der  einfache 
Stil  geht  dann  aber  in  den  figurirten  über.  Figuren, 
(länge  inid  Verzierungen,  wie  sie  bereits  unter  Melodie  be- 
sprochen wurden  ,  kommen  hier  in  grossester  Ausdehnung 
vor.  Für  den  einfachen  Ton  einer  gewöhnlichen  Melodie 
kann  so  eine  Accordbrechung,  oder  eine  stufenmässige  V\n- 
schreibung  und  für  die  einfache  Folge  eines  Tons  zum  an- 
dern ein  diatonischer  oder  chromatischer  Gang  eintreten. 
Da  dies  aber  nicht  blos  bei  der  einen,  sondern  auch  bei 
der  andern  Stimme  der  Fall  sein  kann,  so  werden  bei 
ihrem  Zueinandertreten  alle  Figurationen  von  dem  Ohre 
doch  wieder  auf  die  Verhältnisse  beider  Stimmen  im  ein- 
fachsten Satze  zurückbezogen  werden  müssen,  wenn 
man  den  Maassstab  für  deren  Richtigkeit  erhalten  will. 
Hiernach  sind  manche  Figuren  auf  einen  einzigen  Ton, 
numche  auf  mehrere  zurückzuführen.  Ein  einziger  Ton 
kaini  nun  wieder  doppeldeutig  sein ,  und  mehrere 
lassen  in  der  Regel  auf  ganze  Harmonien  zurück- 
schlicssen ;  deshalb  ist  für  eine  riclitige  Beurtheilung  dieser 
(!oinpositionen    eine    Kenntniss    des    mehrstimmigen 


Satzes   noihwendi"-.      In   der   Figuration  •     -*— *— 


KiistPr,  Populäre  Vorträge. 
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findet  sich   z.    B.    die   Octavenparallele : 


welche  wir  als  unstatthaft  bezeichnet  haben.  Die  Figuri- 
rung  ist  aber  aus  der  einfachen  Tonfolge :  ^ 

hervorgegangen ,  und  da  diese  nicht  gegen  unsere  Logik 
verstösst,  so  ist  die  Octavenparallele  nur  für  das  Auge, 
nicht  für  das  Ohr  vorhanden,  und  deshalb  zu  billigen.    Das 


Umgekehrte  ist  bei  der  Stelle; 


'^— —  der  Fall,  in 


—  0-^ß^ 


welcher  die  Wendung:  /W-^»-  für  das  Ohr  so  interessant 
ist,  dass  es  den  zweiten  der  hervortretenden  Töne  der  zwei- 
ten Stimme ; 


hiermit  unwillkürlich  in  Beziehunsr 


r—i- 


stellt,  und  so:  fe »^p*^  Octaven  hört,  wo  das  Auge  in 

der  That  keine  sieht.    So  erklärt  sich  ebenfalls  die  Quinten- 
parallele in  der  Ouvertüre  zu  Mozart's  »Zauberflötc« : 


_lB ler       _| — , —  i — j — I — E 1 — 


>  V  I 

Die  Figuration  der  Oberstimme  führt  sich  uämlich  auf  einen 
Ton  in  Achtelbewegung  zurück ,    so   dass  sie  in  einfacher 

Gestalt  als  :    ^j'^-iz=g±r:gz[gi|i|;;i— ?— 3H   erscheint.      Stellt 

-^rj? — af^— j^-T— « 1 — I 

man  hierzu  die  Unterstimme :  ^P-j?— 'g^— * — |         ? — W\  > 

so  ergiebt  sich  das  schönste  ^  erhältniss ,  und  die  durch  die 
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Figuration  entstehenden  Quinten  können  daher  für  das  Ohr 
nicht  verletzend  sein.    Auch  möchte  man  in  folgendem  Be- 


geanen   der  Stimmen 


0~g~ 


vielleicht  einen 


gcgiicii     MCI     OLiiimicii  .     cn #g,U  _,_^_ 

_  xr — 'r^'f-l — r 
Querstand  sehen  ,  da  f  in  der  Oberstimme  mit  dem  gleich 
darauf  folgenden  ^s  der  Unterstimme  zusammenstösst.  Die 
Figuration  der  Unterstimme  führt  sich  aber  auf  den  einen 
Ton  ffts  zurück ,  und  der  so  erfolgende  Zusammenklang  : 
„  I  i^_4 
mv-|^ — -p--\  ist  durchaus  nicht  querständig. 

Eine   ähnliche   Bewandtniss  hat   es  mit  dem  anschei- 
nend   Misstönenden    in     manchen     anderen    Stellen.      In: 

_^ü _^^^    J 


/n — #~^* klingen  z.   W.  die  Dissonanzen  der 

Septime  und  None,   welche  unmittelbar  aufeinanderfolgen: 

Q  ^ 

^ZT* an  und  für  sich  sehr  schlecht.  Da  aber  das  Ohr  die 

in  der  Gegenbewegung  zusamuienerklingenden  Leitern  nur 
als  die  natürliche  Fortsetzung  eines  Tons,  oder  in  ein<>m  an- 


deren  Fall:  /W-g=^"-^=^  —  als  die  zweier,    in    con- 

sonirendem  Verhältnisse  stehenden  ansieht,  so  hört  es  we- 
niger auf  die  einzelnen  Klänge,  als  auf  die  Einheit,  aus  der 
sie  hervorgegangen  shid.  Es  findet  sich  darin  also  nichts 
Unschönes. 

Seb.  Bach,  bei  dem  dergleichen  namentlich  oft  vor- 
kommt, schreibt  u.  a.  in  der  schönen  zweistimmigen  E'moU- 
Fuge  seines  »wohltemperirten  Claviers« : 


11* 
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Sowohl   der  Quarteneintritt 


darauf  folgende  None : 


y« — ff ,    als    die 


ferner   das   auf  c  der 


Unterstimme  fola:ende  eis  der  Obörstimuie 


l7   ♦ 

^     I 


erscheinen  dem  mit  der  Figuralmusik  nicht  vertrauten  Ohre 
als  Härten.    Das  figurirte  Thema  in  der  Oberstimme  ist  je- 

doch  vereinfacht :    fe 


—r^-^^r-f ^  .   und   die   Unter- 


±L^=lzt: 


stimme  erscheint  so  ungefähr:  9-ff^-P^£^-T  |-     ,  beide 


zu- 


sammen also  : 


i^F-ly-l* 


Etefete|E^== 


ai=^H=l^|gEi 


Das  Ohr  hat 


demnach  bei  der  Figuration  nicht  Ton  gegen  Ton,  sondern^ 
Gruppe  gegen  Gruppe  zuhalten,  und  aus  der  letzteren, 
wie  aus  dem  Zuehiandertreten  beider  die  Einheit  herauszu- 
hören. Je  schwerer  dies  demselben  wird,  desto  weniger 
Genuss  hat  es  an  der  Musik,  und  kann  selber  ein  geübtes 
Ohr  die  Ton  Verbindungen  nur  schwer  entziffern,  so  trifft  die 
Composition  mit  Recht  der  Vorwurf  der  Unklarheit,  Die 
Schnelligkeit  der  Ausführung  soll  zum  öftern  über  diesen 
Mangel  hinweghelfen ,  ganz  aufheben  kann  sie  ihn  aber 
nicht.    Und  das  Gefühl  der  Hewunderung  über  die  Virtuf)- 
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sität  des  Spielers  vermag  nie  das  der  reinen  Freude  an  der 
Schönheit  des  Werkes  zu  ersetzen. 

Durch  die  Eigenschaft  vieler  Instrumente ,  mehrere 
Töne  zu  gleicher  Zeit  erklingen  zu  lassen,  wird  es  möglich, 
in  einem  zweistimmigen  Satze  vorübergehend  auch  voll- 
tönige  Harmonien  anzuwenden ,  und  zwar  als  dynamisches 
Wirkemittel.  So  finden  sie  sich  z.  15.  in  der  )nac/giore  von 
Haydn's  geistvollen  i^'moll- Variationen  für  Pianoforte: 


Die  hmzutretende  Harmonie  am  Schlüsse  dieses  Absatzes 
soll  den  Satzaccent  erhöhen.  In  dieser  Art  sind  viele  Cla- 
viersonaten  componirt.  Durch  Figuration  und  Har- 
monienfüllung wird  es  sogar  möglich,  einen  einstimmi- 
gen Satz  so  zu  componiren,  dass  er  als  ein  zwei-  oder  mehr- 
stimmiger erscheint.    Schon  die  Fiffuration  : 


ist  dieser  Art,   indem  die  nachschlagenden  Töne  der  ein- 

-4-i. ^^ — 

fachen   Melodie  : 


^tt— r*f^^'-g-H— |—   als   Begleitung   bei- 
gegeben sind.    Noch  mehr  ist  dies  bei : 

der  Fall.    Und  aus  dem  einstimmigen  Anfange  des  letzten 
Satzes  von  Hecthoven's  ^^dur-Sonate  (Op.  26]  : 
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US : 


P  tasas      I    I    1^    !    :    !    I  .1  H'      '   H'  etc. 

klingt  eine  reelle  Zweistimmigkeit  heraus  : 

^1  i**!     _p^  ^5_ 


Der  zweistimmiji^e  8atz  ist  aber,  wie  überhaupt  auch  jeder 
andere,  nur  vollendet  schön,  wenn  er  als  solcher  voll- 
ständig erscheint.  Nie  darf  er  auf  den  Hörer  den  Ein- 
druck machen,  ein  blosses  Arrangement  eines  mehr- 
stimmigen zu  sein.  Leicht  ersieht  es  sich ,  wüe  schwer  es 
bei  so  geringen  Mitteln  sein  müsse,  etwas  in  sich  Vollende- 
tes im  zweistimmigen  Satze  hinzustellen,  und  dass  es  einer 
Meisterhand  bedürfe ,  mit  ihnen  wahre  Kunstwerke  zu 
schaffen.  Und  doch  werden  schon  einige  der  hier  gebrachten 
Citate  genügen,  um  auf  deren  Vorhandensein  hinzudeuten. 
Zu  der  Beurtheilung  solcher  Tonstücke  nach  ihrem 
ganzen  Werthe  gehört  indessen  eine  vollständige  Kenntniss 
des  drei-  und  vierstimmigen  Satzes,  da  ja  meist  alle  Kunst- 
mittel aufgeboten  werden  müssen,  die  Wirkung  eines  solchen 
zu  erreichen.  Für  den  jetzt  gewonnenen  Standpunkt  würde 
der  Maassstab  der  Beurtheilung  sein:  in  dem  Zusammen- 
erklingen zweier  Stimmen  nicht  blos  ein  reizenderes 
Ton  spiel,  als  das  im  einstimmigen  Satze,  sondern  auch 
ein  in  sich  gerechtfertigtes  und  die  Keinheit  des 
Stils  bewahrendes  zu  sehen.  Der  grössere  Tonreiz  soll  uns 
dabei  nicht  in  dem  Zweiklang  allein  liegen,  sondern  auch 
in  der  Bewegung  der  Linien,  welche  die  Stimmen  mit-, 
nach-  oder  gegeneinander  beschreiben.  Diese  sollen  in- 
teressant, k  eines wegs  aber  v  e  r  w  i  r  r  e  n  d  sein .  —  Wenn 
ich  nun  annehmen  darf,  Ihnen  hiermit  zugleich  heute  auch 
eine  liasis  für  das  Urtheil  zusammeuerklingender  Stimmen 
im  Allgemeinen  gegeben  zu  haben,  so  wird  es  vielleicht 
möglich  sein,  die  Besprechung  des  drei-  und  vierstimmigen 
Satzes  in  einem  Vortrage  zusammenzufassen.  Dies  soll 
meine  nächste  Aufgabe  sein. 


Sechster  Vortrag. 
Der  drei-  und  vierstimmige  S.itz. 


Wie  sich  der  zweistimmige  Satz  fast  von  selbst  aus  dem 
einstimmigen  ergab,  indem  eine  zweite  Stimme  anfangs 
unsclbstständig  eine  Melodie  unison  oder  in  der  Octave  mit- 
sang, dann  sich  secundirend  anlehnte  und  immer  mehr  und 
mehr  Eigenthümlichkeit  gewinnend ,  zuletzt  sogar  von  der 
ersten  ganz  abweichend  auftrat,  so  ergiebt  sich  der  drei- 
stimmige Satz  fast  ganz  von  selbst  aus  dem  zweistimmigen. 
Zuerst  können  drei  Stimmen  unison  oder  aW  ottava  die- 
selbe Melodie  singen;  dann  eine  die  andere  secundiren, 
indem  die  dritte  anfangs  mit  der  ersten  geht  und  später 
harmonische  Töne  hinzutreten;  dann  kann  auch  die  zweite, 
zuletzt  auch  die  dritte  selbstständig  werden.  So  kommt 
eine  jede  immer  mehr  zur  Entwicklung  jener  individuellen 
Freiheit,  welche  sich  dem  Gesetz  der  Einheit  eines  harmo- 
nischen Ganzen  willig  fügt;  die  Selbstständigkeit  einer  jeden 
schleift  sich  aber  wieder  zu  jener  Anmuth  der  Bewegung 
ab ,  mit  welcher  die  eine  die  Freiheit  der  andern  ehrt  und 
wahrt,  und  so  entsteht  mehr  und  mehr  ein  gemeinschaft- 
liches Wirken  Aller  zur  Offenbarung  einer  das  Ganze  lei- 
tenden Idee,  üie  Musik  Avird  so  ein  Bild  des  Lebens  in 
seiner  schönsten  Bedeutung ,  und  kann  selbst  den  kühnen 
Gedanken  eines  Pythagoras  von  der  Harmonie  der  Sphären 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  AVahrheit  gewinnen  lassen. 
Doch  weit  ist  der  Weg  noch  bis  zur  Höhe  so  vollendeter 
Formen,  in  denen  dies  möglich  ist.     Wir  haben  erst  wieder 
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von  jenem  Punkte  anzufangen,   von  welchem  die  .Stimmen 
ausgehen,  ihre  Selbstständigkeit  allmälig  zu  erreichen. 

Drei  verschiedene  Stimmen  können  zusammentreten 
als  Sopran,  Alt  und  Tenor,  Sopran,  Alt  und  liass,  Sopran 
oder  Alt  und  Tenor  und  Bass  also  indem  männliche  und 
weibliche  sich  mischen),  ferner  als  Sopran,  Mezzosopran 
und  Alt,  als  nur  weibliche,  und  als  Tenor,  Bariton  und 
Hass,  als  nur  männliche  Stimmen.  Auch  kann  eine 
Stimme  eine  zweistimmige  Instrumentalbegleitung,  und 
zwei  Stimmen  können  eine  einstimmige  haben.  Endlich 
können  alle  drei  Stimmen  instrumental  sein. 

Beginnen  wir  mit  einer  Melodie,  die  von  einer  zweiten 
Stimme  secundirt  wird,  indem  eine  dritte  naturgemäss 
Grundton  oder  Dominante  als  Grundbass  dazu  erklingen 
lässt : 

Sopran.      "'^  ''         '  '  '~ 

Alt. 


Basfi 


:J: 


i 


-Nn 


g  0  0 — 


0 — 

So    viel  Stern' am     Him-mel    ste-hen,    an   dem 
so    viel  Schäf-lein,    als      da      ge-hen     in     dem 


i=?if^?: 


Jz 


ZT — "«S — \ ^ — p     

gold-nen,  blauen     Zelt,  / 
grü  -  nen,    grünen  Feld  f  ( 


^äEE^g: 


"£7- 


so     viel    Vö  -  gel    als    da 


u?-r — ^— P — *- — ^— j-=t= — ^_ 


flie  -  gen,  als    da      hin     und    Avie-der    flie  -  gen :  so     viel 


Rf:i;— I* — ^- 


m 


:t=:^=^i 


mal  sei    du    ge  -  grüsst,  so    viel     mal    sei   du    ge-grüsst! 


ti.   Der  drei-  und  vierstimmige  Satz. 


r>o 


Vergessen  wir  hierbei,  wie  die  Natursänger,  aller  harmoni- 
schen Kenntniss.  Wir  haben  es  nur  mit  der  Melodie  zu 
thun,  die  von  der  Oberstimme  (vielleicht  einem  Sopran) 
vorgetragen  wird.  Die  zweite  Stimme  (Alt)  lehnt  sich  an, 
wie  es  nach  der  Reihe  der  Naturtöne  zu  geschehen  pflegt : 


Sexte,  Quinte  und  Terz  wechseln  ab  oder  es  folgen  sich 
mehrere  Sexten  und  Terzen.  Die  dritte  (ein  Hass)  hält  so 
lange  den  Grundton  fest ,  indem  sie  Sylbe  für  Sylbe  darauf 
singt,  als  es  nach  der  Gliederung-  der  Melodie  möglich  ist. 
Die  Schlüsse  sind  hierbei  das  Wichtigste,  und  gelit  die  Me- 

lodie  zur  Dominante  hin ,  wie  bei :     -firs. — 


so  sucht  sie  bei  ihnen  wieder  auf  dem  Grundton  zu  sein : 

Ltzt«— .    Da  es  aber  gegen  die  Natur  des  Menschen 

-ß-  -p-^-[— 

^     ^  . 

ist,  fortwährend  ein  und  denselben  Ton  zu  singen ,  indem 

er  Leben  offenbaren  und  deshalb  in  mannichfaltiger  Weise 
thätig  sein  will,  so  ziehen  es  die  Natursänger  gewöhnlich 
vor,  bei  dem  zweistimmigen  Gesänge  zu  bleiben  und  ent- 
weder in  die  erste  oder  in  die  zweite  Stimme  einzustimmen. 
Sie  überlassen  die  dritte ,  tiefe  Stimme  meist  einem  beglei- 
tenden Instrumente,  oder  einem  Sänger ,  der  über  das  erste 
Stadium  des  Naturalisirens  bereits  hinaus  ist.  Dem  unge- 
fähr entsprechend,  aber  ganz  instrumental,  beginnt  der 
Pastoralsatz  aus  Händel's  «Messias«,  welcher  an  die  Musik 
der  Pifferari,  der  gewöhnlich  zur  Weihnachtszeit  nach  Rom 
kommenden  Landleute  aus  Calabrien,  erinnern  soll: 

''  etc.      . 


^tz±J^ 


-Ä- 


17(» 


•V   Der  drei-  und  vierstimmige  Satz 


Die  beiden  Oherstitmnen  gehen  meistens  in  Terzen.  Die 
Unterstinnne  liiilt,  ohne  ihre  lie-vvegung  zu  theilen,  auf  dem- 
selben Tone  aus. 

Eine  Uebergangsart  von  dem  dreistimmigen  Ge- 
sänge der  Nalursänger  zum  selbstständigeren  dreistimmigen 
Satze  ist  die,  worin  wenigstens  eine  Stimme  von  dem  Horn- 
satze  abweicht.  So  ist  es  mit  dem  Tonsatze  des  alten  Hym- 
nus der  «griechischen  Kirche  : 


Die  erste  luid  zweite  Stimme  wechseln  hier  nicht 
nach  der  vorigen  Art  hätte  geschehen  müssen: 


*i — ^ — • — • — — ^' — 0 — ^ — m--\ ' 
H-—* ■ ^—#5- m—-^ 


mit  Sexten,  Terzen  und  dazwischentretender  Quinte  ab, 
sondern  gehen  fortwährend  in  Sextenparallelen:  die  dritte 
bleibt   aber,    wie    vorhin,    auf    Tonica    und    Dominante: 


-s>— 


WeiHi   die   dritte  Stimme   dagegen 


mit  der  ersten  parallel  fortschreitet,  so  bleibt  die  zweite ,  so 
lange  es  geht,  auf  demselben  Tone  oder  schreitet  bassartig 
zur  Dominante : 


Sopran. 
Alt. 


Tenor. 


♦  #-#•-»■•  #■  ■•- 


etc. 


„  -.    •#■  -^  -F-  -»■•  -F-  ■•-  -     -.  -  -  «    '*•  m_^ ö. 


—  sie  klingt  hier,  wie  vorher  der  liass:  ^— ^3--f  #n 

oder  sie  tritt  als  Ergänzungsstimme  einer  Reihe  von  Sexten- 
accorden  auf: 


6.  Der  ilrei-  und  vierstimmige  Satz 
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:j:±;d=^:l=di 


einer  Art  von  Mehrstimmigkeit,  der  man  auch  zuweilen  wohl 
den    Namen  falsa    hordone    (falscher   Bass)    gegeben    hat. 


Hier  hat  sich,  den  Fortschritt : 


izzr^i^iSJ—  ^'"  mildern, 

•St-»     • 


die  grosse  Septime  in  die  kleine  verwandelt.    Letztere  kann 
aber  auch  durchaus  leitermässig  erscheinen : 


rt  5 


1 


Diese   Dreistimmigkeit  ist  indessen  nichts  weiter,    als  ein 
erhöhtes  Ver Stärkungsmittel  der  einfachen  Melodie. 

Der  Dreiklang  und  seine  versetzten  Lagen,  in  ähn- 
licher Weise  dreistimmig  fortbewegt,  unterscheidet  sich 
zwar  durch  wechselnde  Intervallenschritte : 


— «H^# — « — •-+ — ! — ff — «— « — •-+-] — • — «— |— « — 


64  4      '^  ''4  4        '' 

er  ist  aber,  so  gebraucht,  auch  nur  in  erhöhter  Weise  ver- 
stärkt. 

Dadurch,  dass  wenigstens  eine  Stimme  sich  auch  in 
der  Bewegung  von  den  andern  charakteristisch  unter- 
scheidet, ist  die  zweite  Art  des  dreistimmigen  Satzes  ent- 
schieden ausgesprochen.  So  behandelt,  klingt  der  vorige 
Hymnus : 


^ESiil^iiii 


._j_._^ 


zx. 


lözzt: 


m 


Die  Unterstimme  erscheint,  zu  den  beiden  andern  Stimmen 
gehalten,  in  der  Gegenbewegung,  der  ersten  Art  vpn  har- 
monischem  Gegensatz ,    und  hiermit   ist  wieder   der   erste 
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Schritt  zur  Kunst  gethan.  Das  Ohr,  das  bisher  in  der 
Harmonie  nur  eine  voller  und  üppiger  ausgesprochene  Me- 
lodie vernahm,  nimmt  hier  etwas  von  derselben  Abweichendes 
und  doch  Wohlklingendes  wahr. 

Diese  grössere  Selbstständigkeit  der  dritten  Stimme 
wird  nun  auch  auf  die  zweite  übertragen,  aber  beide  ordnen 
sich  doch  der  melodietührenden  unter;  sie  dienen  nur  dazu, 
ihr  in  interessanter  Weise  zum  vollsten  Ausdruck  zn  ver- 
helfen. Es  ist  so  die  homophone  Dreistimmigkeit  ent- 
standen, d.  h.  jene  Art,  in  welcher  alle  Stimmen  gleich- 
mässig  und  doch  bis  zu  gewissem  Grade  selbstständig 
miteinander  fortschreiten.  Hier  pflegt  nächst  der  melodie- 
führenden Stimme  die  tiefste,  und  nach  dieser  erst  die  dritte 
von  dem  Ohr«  erfasst  zu  werden.  Beide  erstgenannte  müs- 
sen deshalb  vornehmlich  in  einem  schönen  Verhältniss 
stehen ;  auf  alle  drei  findet  aber  das,  was  im  zweistimmigen 
Satze  in  Kezug  auf  Stimmführung  gesagt  ist,  seine  Anwen- 
dung. Dass  diese  Satzart  oft  auch  in  die  vorige  hinein- 
streifen, dass  sie  aber  auch  w-eitergehen  und  namentlich 
reicheren  Gebrauch  von  den  Dissonanzen  machen  darf, 
braucht  wohl  kaum  erwähnt  zu  werden.  Als  Heispiel  sei 
der  Anfang  des  Terzetts  für  zwei  Soprane  und  Bass  aus 
Weigl's  »Schweizerfamilie«  angeführt : 


1.  u.  2. 
Sopran. 


Bass. 


Andantino. 


-^-P^- 


-iN— *- 


=^=i=S=5:Ö 


-#f- 


—N-s — »  •- 

__p_«_i — 0. 

-j — '- — ->-*^ — 


Ach,  wie    herr  -  lieh    ist    der    Mor-gen     etc. 


mp: 


:5=z=^=zj: 


— ii- 


'0—-S—0- 


-fe 


^     ^ 


etc. 


^ 


t^^Z^Z^ 


-?-*- 


iüü 
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Wir  sehen  hier  im  Bass  :   < 


(lic  Terz  ver- 


5i=': 


:ts=r: 


doppelt,  lim  ihm  eine  interessante  und  schmiegsame  Me- 
lodie zu  geben.  Sonst  folgen  die  Stimmen  bei  Tonverdopp- 
lungen dem  bereits  angegebenen  Gesetze  :  dass  der  Grund- 
ton vorzugsweise,  die  Quinte  weniger  oft,  die  Terz  noch 
seltener  und  die  Septime  nur  ausnahmsweise  zu  verdop- 
peln sei. 

Ferner :  der  dreistimmige  Solosatz  für  Sopran ,  Tenor 
und  Bass  aus  Haydn's  »Schöpfung«  im  f  ^hor  :  »Die  Himmel 
erzählen»  etc.   : 

bgJEJizg:rizzz_-zg=Lrrzzz.-3hiJE^iz^==bf:| S 


Dem  kom-men-den    Ta 


t:iJ=tizt=t±;ti: 

se      sagt   es    der  Tag;     etc. 


J g^  -»       —  •»'  ■»         J^____0       0_       ^       


Hier  ist  der  Sexte  des  zweiten  Taktes :  . 
Bewegung  des  Basses 


zzzäzr. 


dur<  h  die 


9^ 


t- 


in   Dreiklangstönen : 

y-\—i-\ —  .•♦•  _•*: 

J.    J.     ist  vorbereitet:  9- — -A 

mm 


Fülle  gegeben.    Die  Dis- 
sonanz der  Quint-Sexte  : 


und   aufeelös't ; 


Ferner:    für  »zwei   Soprane   und    eine   Altstimme    das 
Terzett  aus  der  »Zauberflöte« : 
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Alleqretto 


Seid  uns    zum     zwei    -    ten  -  mal    will- kom-men 


h        h        h 


etc. 


Die  Altpartie : 


ist  hier  namentlich  interessant.  Sie  muss  in  ähnlicher 
Stiramenzusammenstellung  stets  als  die  tiefe  Stimme  be- 
trachtet werden,  welche  nach  Art  des  Basses  die  andern  zu 
tragen  hat. 

Endlich  für  zAvei  Tenöre  und  einen  Kass  der  Chor  der 
Isispriester  aus  der  »Zauberliöte« : 


Adagio. 


,-^e^-X 


m 


^'1 


-#i — \^ — I- 


und  O 


ris     etc. 


— •- 


In  dieser  Zusammenstellung  müssen  Mittelstimmen  und 
liass  so  gelegt  sein,  dass  sie  in  tiefer  Lage  nicht  zu  eng 
aneinandertreten,  damit  nicht  Unklarheit  entstehe.  Auf  der 
andern  Seite  darf  auch  wieder  nicht  die  Kluft  zwischen 
beiden  eine  so  grosse  sein ,  dass  eine  l^eere  erscheint.  Aus 
diesem   Grunde    ist   der   kühne    Nonenschritt  des   Basses : 

H*' — '~i^~^~'  ^^^^  ^*^^  Mozart  angewendet  worden. 

Als  ein  Beispiel  strengen  dreistimmigen  Satzes  sei  der 
Anfang  des  bekannten  »Vere  languores%  für  zwei  Tenöre 
und  Bass  von  Lotti  angeführt: 


1.  u.  2. 
Tenor. 


Bass. 


6.  Der  drei-  und  vierstimmige  Satz. 
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-^-^r- 


^. — g^-g^-g^- 


etc. 


ggrj=g|&^.:|z^%.=^-^g:=g^: ; 


-=-        ^=^       •*• 


Die  Septime  : 


iS 


ist   streng  vorbereitet;    der 


Halbschluss  :  ^-ti^~^—Vl^—  ist  ein  phrygischer.  Die  her- 
vortretende Melodie  ist  hier  übrigens  nicht  der  Oberstimme, 
sondern  der  Mittelstimme  anvertraut.  Durch  einfache 
Stiminendisposition  hat  Lotti  so  den  Ausdruck  verhaltenen 
Schmerzes  in  seine  Composition  hineinzulegen  gewusst. 

Auch  das  sechsstimmige  vTu  es  Petrus^i.  von  Palestrina 
fängt  dreistimmig  an,  indem  hohe  und  tiefe  Stimmen  nacli- 
einander  singen : 

1.  u.  2. 
Sopran 


Die  beiden  letzten  Sätze  sind  ebenfalls  noch  ziemlich  ho- 
mophon gehalten,  und  Lotti  wie  Palestrina  haben  es  nicht 
verschmäht,  zwei  Stimmen  in  parallelen  Terzen  fortschrei- 
ten zu  lassen: 


%^r^^^'''''^-- 


::]=: 


Tm   Ganzen   unterscheiden   sich    die   Stimmen   aber  schon 
merklich. 
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Der  Uebero^ung  zu  der  orössesten  Selbstständigkeit  der 
Stiinmen  im  polyphonen  Satze  geschieht  durch  ein  all- 
miilig-  sich  steigerndes  T.ösen  derselben.  Es  werden  so  an- 
fangs die  Pausen  bei  Einsätzen  und  Abschnitten  benutzt, 
und  eine  oder  zwei  Stimmen  führen  die  Bewegung  oft  in 
denselben  Tönen  weiter,  wie  z.  H.  in  dem  Terzett  aus 
.MchuTs  »Josephu  Des  chants  lointains  etc.    : 

se-ront  Jieureux  etc.  ^-^ 


tien- 
jamin 


Joseph. 
Jacob. 


-#•  tt .  -^•*»-'      ^ 


serunt  hetireux  etc.  ^^ 


Nach  dem  .\l)schluss :  ^ts^zifLn  "würde  eine  längere  Paus 


folgen;    diese   Cielegcnheit   ergreift   die  Mittelstimme,    um 


:  die  anderen  Stimmen 


allein  weiter  zu  singen:  5|ife?i 

folgen  später.  * 

Auch    alterniren    die  Stimmen   zum    öftern;    z.   W.  im 
Terzett:   »Gut,  Söhnchen,  gut«,  aus  IJeethoven's  »Fidelio« : 


Marcelline. 
T.eoiiore. 


Itncco. 


Allegro  molto. 

-0 • 0-W-0- 


O      ha-  be  Muth, 
Ihr  seid  so  gut, 


0 — 0 — •-— -1 

1_ — 1 >_ 1 


k'       ^       ix 
o      wel-che 


ms. 


jaE^S=S=Ep=rl=^ 


nur  auf  der  Hut, 


Glut, 


_i_*_pzi_*- — s — g-,_^.i_j 1 

-*— •-i— t-t ^ — ^*—%-t-Trt — * — :=:zr 

— ->— 4^ ^ — ^J — Cj    "^    — * 

o       uelch'  ein    tie  -  fes       Seh-nen  etc. 


^^^-i^^-^^z^^^^^l 


nur  auf  der  Hut, 


dann 


t 

eht    es 


"Ut. 
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Hier  ist  ein  höheres  dramatisches   Leben  einfach  rhyth- 
misch bewirkt. 

Melodisch  in  zwei  solcher  Gruppen  vertheilt,  er- 
scheinen die  Stimmen  in  »Soll  ich  dich,  Theurer,  nicht  mehr 
seh'n«,  aus  Mozart's  »Zauberflöte« : 


Andante  moderuto. 


Pamina. 

Tamino 
Sarastro. 


t-- 


3=^^ 


Wie 


m^^^m^^mmm^- 


.     1      ■      r     '^- 

Die    Stun-de     schlägt,  nun     müsst     ihr 


I PS %i- H K > 


\/ ]/- 


bit  -  ter       sind    der    Tren-nung    Lei  -  den     etc. 

J-    ^^    ^    ^    ^    .^     .^    I 


^%Hi^i^ 


-1-7  h 

scheiden     etc. 

Glied  und  Gegenglied  der  Melodie  schieben  sich  hier  in- 
einander ein. 

Noch  verschlungener  und  ausserordentlich  schön  grup- 
pirt  sind  so  die  Stimmen  in  dem  Maskenterzett  aus  »Don 
Juan« : 

Adagio. 
D.  Anna. 


3-aö=ö-i¥^ 


1 


ist: 


-ti: 


Pro-  teg  -  ga  il  giu  -  sto        cie.   -    lo 
D.  Elvira. 


--^i=T 


=eEfei: 


;;3=^s^ 


.D.  Ottavio. 


Ven  -  di  -  cht  il  giu 


sto 


|^SE*|l|^^-^i 


P)'o-te.g-  ga  il  giu  -  sto         cie    -   l<t      etc. 
Küster,  Populäre  Vorträge.  1  2 
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Donna  Anna  und  Don  Ottavio  bilden  die  Gruppe  auf  der 
einen  Seite ,  während  Donna  Elvira  allein  ihnen  auf  der 
andern  gegenübersteht.  Die  Partie  der  letzteren  weicht 
von  der  der  ersteren  durchaus  ab. 

So  sind  wir  allmiilig  zu  der  dritten  Art  des  dreistim- 
migen Satzes  gekommen  :  zu  der  dreistimmigen  Polypho- 
nie,  in  welcher  jede  Stimme  als  eine  besondere  Individua- 
lität erscheint. 

In  dem  freien  Satze  dieser  Art  ist  das  Terzett  nSe  al 

volto  mai  ti  seutu  (»Wird  bald  ein  schauernd'  I^üftchen«)  aus 

Mozart's  »Titus«  gehalten : 

AllegreUo. 
Vitellia. 


6.    Der  drei-  und  vierstimmiije  Satz 
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Drei  verschiedene  Empfindungen  gewinnen  hier  melodischen 
Ausdruck,  und  doch  vereinigen  sich  alle  zu  einer  Harmonie. 
Das  Ohr  unterscheidet  sie  schon  durch  die  nacheinander 
folgenden  Stimmeneintritte  und  ihre  verschiedene  Rhythmik, 
und  verbindet  sie  w^ieder  durch  die  in  Ober-  und  Unter- 
stimme  ziemlich  gleichmässig  erfolgenden  Einschnitte. 
Ein  Stimmengewirr  würde  es  unangenehm  empfinden ,  un- 
gefähr so ,  wie  das  Auge  durch  überhäufte  Linienverschlin- 
gungen  fast  den  Eindruck  einer  Kritzelei  erhält. 

Ein  unübertroffenes  Meisterstück  dieser  Art  von  drei- 
stimmiger Polyphonie  ist  das  Zweikampfs-Terzett  aus  »Don 
Juan  « : 


^ 


Aii'lniifi'. 
Commendatore. 


I).  Giovanni 


iipEB-:^ 


]/ *:, 


^=t^^l^=^: 


-•-- 


_ij( — 


Ach,  zu        Hülfe! 

Ah,  soc  -    cor-so 


ach,   zu 


|^JES=: 


Ha !  nun 

Ah  (jid' 


Leporello. 


iite 


1^ 


Welch'  Ver- 

Qiial  mis- 


iepi^pii^=^^^:^ 


ifeE 


^- 


12» 
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mm^^^^^^ 


Der  Charakter  des  sterbenden  Coinraendators ,  des  über- 
müthigen  Siegers  Don  Juan  und  des  in  Schrecken  gesetzten 
Leporello  sind  trotz  des  dunklen  Colorits  der  tiefen  Stimmeji 
kennbar  auseinander  gehalten.  Bei  aller  Verschiedenlieit 
derselben  tritt  aber  doch  eine  einheitliche  Wirkung  des 
ganzen  Stückes  hervor. 


fi.  Der  drei-  und  vierstimmige  Satz. 
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Wie  sich  nun  im  zweistimmigen  Satze  imitirende, 
canonische  und  fugirte  Eintritte  der  Stimmen  fanden, 
so  auch  hier. 

Sich  frei  imitirend  erscheinen  die  Stimmen  in  dem 
weiteren  Verlauf  des  hereits  angeführten  Terzetts  aus  der 
»Zauberflöte«:  »Soll  ich  dich,  Theurer,  nicht  mehr  seh'n«etc.: 


Andante  moderato. 


Pamina. 


Tamino.    < 


Sarastro . 


^i=?£=^==l= 


gä"^g==|£^ 
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Pa  -  mi  -  na, 


S!lE?EEfEEfEEEEEE: 


Ta-  mi  -  no       muss  nun   wie     -     der 


fort, 


:der    fort 


Die  Stunde  schlägt  etc. 


$^ 


Der  Eintritt  des  Tamino  entspricht  ziemlich  genau  dem  des 
Sarastro,  während  der  Pamina's  nur  noch  entfernte  rhyth- 
mische Aehnlichkeit  hat.  Der  melodische  Fluss  des  Satzes 
wird  durch  die  gleichmässige  Betheiligung  aller  Stimmen 
daran  erhalten,  l^liebe  eine  Stimme  aus,  so  wäre  er  gestört. 
Es  entstände  eine  Lücke. 

In  strenger  Weise  behandelt,  findet  sich  dreistimmige 
Polyphonie  in  dem  Canon  über  die  ^ orte  Amen  und  Allelti/a 
von  Mozart : 


i 
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A     -      men,         A  -  -  -  inen.    etc. 


i?EiieffsÄ^i*s^sl£ 


AI  -         -         -         -         le  -  hl     -      /(/.      etc. 


AI      -      -      le         -         -         hl     -     ja.     etc. 


t  die  Quarte  :    ^    j — | — |     .      ist  als  Dissonanz  be- 

^r- — - — • — ä — -1-- 

At,  jedoch  durch  die  kleine  Septime  vorbereitet, 
ere  ist  indessen  eine  so  milde  Dissonanz,  dass  sich 
rt  diese  Freiheit  gestatten  durfte.     Der  chromatische 

ihritt :  /rs— j-j-l^—  ist  ebenfalls  eine  Licenz.     Wie 

«icher  Canon  gehört  übrigens  auch  dieser  wohl  mehr 
n  geistvollen  Spielen  in  der  Kunst,  als  zu  den  Künst- 
en ,  aus  denen  uns  die  Seele  des  Künstlers  entgegen- 

3ie  Polyphonie  strebt  also  dahin ,  die  Stimmen  nicht 
zu  individualisiren,  sondern  sie  auch  unter  dem  (ie- 
Icr  Harmonie  in  schönen  Linien  eurhythmisch  (meist 
symmetrisch)  auseinanderzulegen  und  nach  Erfordern 
r  zusammenzuziehen. 

rede  der  aufgeführten  Satzarten  hat  wieder  für  sich  ihre 
htigung  und  kann  daher  unter  Umständen  die  einzig 
ge  sein.  Der  Inhalt  bestimmt  die  Wahl.  Und  insofern 
onmaterial  gemäss  demselben  eine  andere  l^ehandlung 
t,  spricht  man  auch  hier  von  verschiedenen  Compo- 
■  nsstilen. 

)ie  Instrumentalmusik,  welche  bei  den  ersten 
Igen  der  Dreistimmigkeit  bereits  berührt  wurde,  indem 
im  zweistimmigen  secundirenden  Satze  Tonica  und 
e  in  der  Tiefe  hinzufügte ,  geht  mit  dem  näclisf  en 
tte  zur  Accordbrechung  über.  Z.  li.  in  dem  Liede  von 
hulz : 
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Wie     rei-zend,  wie     won-nig  ist      AI  -  les  um -her!  etc. 


4^ 
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Sobald  die  Accordbrechung  und  ihre  harmonis 
Stütze ,  welche  meistens  im  Basse  liegt ,  von  zwei  Ins 
mentalstimmen  übernommen  werden ,  so  kann  die  Meli 
nur  einstimmig  sein.    So  z.  B.  in  dem  Liede  von  Mozar 


t=5-t^ti: 


Ü 


Komm.lie- ber  Mai,  und  ma  -  che  die  Bäume  wie-der  grün. 


mifm 


^=* 
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In  Bezug  auf  Stimmenführung  entscheidet  bei  der  Acec 
brechung  auch  hier  mehr  die  harmonische  Anordnii 
im  Ganzen,  als  die  Polge  der  Intervalle  im  Einzeln 

DieOctaven:   Jm         sind  danach  kein  Nachlässigk( 


ifehler.    Sie  vermeiden,  hiesse  unnatürlich  sein. 

Gewinnt  eine  Begleitungsstimme  grössere  Selbstsi 
digkeit,  so  heisst  sie  obligat.  So  z.  B.  die  erste  Vio 
in  der  Arie  :  »Auf  starkem  Fittig«,  aus  Haydn's  »Schöpfui 


Gabriel. 


Violino. 


Viola  u. 
Basso. 


Bz 


:nf: 


:^- 


Aui    star 


kem        Fit 


Ig 


ti-g 
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schwinget  sich  der   Ad- 1er  stolz,   der  Ad   -    1er   stolz  etc. 


.'  ruhigen  Hassschritte  in  diesen  Beispielen  sind  durchaus 
Lurgemäss.  Der  Bass  soll  als  Stütze  dienen ,  die  Ober- 
nme  die  Melodie  führen  Wird  dem  Bass  also  eine  Figu- 
ion  oder  eine  hervortretende  Melodie  zu  Theil,  so  ist  da- 
t  eine  besondere  Charakteristik  ausgesprochen.  Der  so- 
'lannte  Basso  continuo  (fortwährend  bewegte  Bass) ,  welcher 
.1  in  den  meisten  Compositionen  mit  Instrumentalbeglei- 
g  der  älteren  Zeit  findet,  prägt  denselben  indessen  nur 
1  Charakter  dieser  Zeit  auf. 

Die  Mittelstimme  hat  sich  dagegen  naturgemäss  an  die 

.erstimme   anzuschmiegen.      Instrumental  kann   sie  sich 

--ei  in  eine  Accordbrechung  oder  Figuration  verwandeln. 

Sobald  die  melodieführende  Oberstimme  ebenfalls  einem 

trumente   zugetheilt  wird ,    erscheint   der  selbstständige 

istimmige    Instrumentalsatz.      Alle   vorgenannten   Satz- 

m  können  von  ihm  wieder  in  grösserer  Freiheit ,  beson- 

s  in  Bezug  auf  Umfang  der  Stimmen  und  Figuration, 

;ew endet  werden.     Die  Trio's  unserer  Grossmeister  für 

i   Streichinstrumente    geben    dafür    die    besten    Belege. 

trumente ,    welche    mit    Leichtigkeit    mehrere   Töne   zu 

eher  Zeit  erklingen  lassen  können,  wie  Geige,  Piano- 

e  u.  s.   w. ,   machen  auch   von  diesem  Wirkungsmittel 

r  und  dort  bei  hervorzuhebenden  Stellen  Gebrauch,  ohne 

s  dadurch  die  Zahl  'der  reellen  Stimmen  wüchse. 

Wenn  nun  der  dreistimmige  Satz  weder  als  ein  über- 
sländiger  zweistimmiger  ,  noch  als  ein  im  vollkomm  euer 
stimmiger  erscheinen  soll ,  so  müssen  die  Stimmen  vor 
n  Dingen  innere  Nothwendigkeit  haben.  Es  darf  keine 
viel   und  keine   zu   wenig  sein.     Sodann  müssen  diese 
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Stimmen  im  schönsten  Verhältniss  untereinander  stehen, 
und  zusammen  erklingend,  eine  höhere,  einheitliche  Wir- 
kung erzeugen.  Die  Einheit  der  Tonart  muss  durch  die 
Wahl  der  Harmonien  nicht  gestört  werden ;  diese  darf  auf 
der  einen  Seite  nicht  seicht,  auf  der  andern  nicht  schwülstig 
sein.  Und  Avie  im  zweistimmigen  Satze,  so  erfährt  auch 
hier  jede  Satzart  nach  ihrer  Eigenthümlichkeit  ihre  beson- 
dere Keurtheilung. 

Auch  der  dreistimmige  Satz  hat  insofern  noch  immer 
eine  Beschränkung ,   als   die   volle   Zahl   hoher   und   tiefer 
Stimmen,  wie  sie  sich  naturgemäss  als  Sopran,  Alt,  Tenor 
und  Bass  hinstellt ,  nicht  vertreten  ist.      Dies   mac 
nicht  allein  in  der  minderen  Fülle  der  Harmonie,  s 
auch  in  der  Stimmführung  dort  bemerkbar,  wo  es  ! 
Erklingen    der    charakteristischen    Töne,    der 
Septime  u.  s.  w.,  ankommt.     In  dieser  Beschränku 
aber  nicht  blos  jede  vorerwähnte  Zusammenstellun« 
dern  auch  jede  Satzart  für  sich  wieder  ihre  besond« 
rechtigung.    Sie  muss  nur  als  etwas  Vollkommenes 
r  e  r  Art  und  auf  ihrer  S  t  u  f  e  erscheinen . 

Dem  vierstimmigen  Satze,  zu  welchem  i' 
übergehe,  erwächst  mit  der  einen  hinzutretenden  ' 
ein  bedeutendes  Wirkungsmittel  mehr.  ]3ies  erleich 
Composition  auf  der  einen  Seite,  da  die  grössere  Vo' 
keit  dem  Satze  nicht  erst  durch  Kunst  abgewonnen 
den  braucht;  es  erschwert  sie  aber  auch  auf  der 
Seite,  da  mit  dem  neuen  Wirkungsmittel  auch  eine 
tere  Wirkung  erreicht  werden  soll. 

In  den  Stimmgattungen  des  Soprans,  Alts,  Tenors  und 
Basses  hat  uns  die  Natur  schon  auf  eine  Mehrstimmigkeit 
hingewiesen,  die  als  ein  Hild  vollkommenster  harmonischer 
Vereinigung  der  verschiedenen  Alter  und  Geschlechter  be- 
zeichnet werden  darf,  und  so  die  rechte  Mitte  zwischen  den 
minder-  mid  mehrstimmigen  Satzarten,  wie  auch  den  besten 
Maassstab  für  unser  Urtheil  über  dieselben  bildet.  Dies 
dehnt  sich  auch  auf  die  Zusammenstellung  von  hohem  und 
tiefem  (Mezzo-)  Sopran  und  hohem  und  tiefem  (Contra-)  Alt, 
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von  erstem  und  zweitem  Tenor  (Tenor- Bariton)  und  zwei- 
tem und  erstem  Hass  (Bass-Bariton)  aus,  während  die  Zu- 
sammenstellung von  Sopran  oder  Alt  und  Tenor.  Bariton, 
Bass,  wie  von  Sopi-an,  Mezzosopran,  Alt  und  Tenor  oder 
Bass  an  eine  der  Fünfstimmigkeit  entlehnte  Gruppirung 
erinnern. 

Das  Ohr  achtet  auch  beim  vierstimmigen  Satze  zuerst 
auf  die  melodieführende  Stimme,  dann  kommt  es  zur  tief- 
sten, zuletzt  zu  den  harmonieergänzenden  anderen  Stimmen. 
'    •  Dreiklang  aber  nur  aus  drei  verschiedenen  Tönen 
,  so  wird  dann,  wenn  er  vollständig  auftritt,  einer 
3sen,  wenn  er  aber  unvollständig  ist,  werden  sogar 
e    verdoppelt   erscheinen.     Der   vierte   verschiedene 
nn  nur  eine  Dissonanz  sein.    Der  Septimenaccord 
iher  in  aller  Fülle  auftreten  können,  obwohl  es  nicht 
zu  geschehen  braucht ;  dem  Nonenaccorde  wird  aber 
n  Intervall  fehlen.     In  Bezug  auf  diese  Verdopplun- 
d  Auslassungen  gelten  die  bereits  angeführten  Re- 
Sobald  eine  oder  mehrere  Stimmen  durchweg  oder 
mze    Zeit   in   Octaven  Verdopplungen    weiter-' 
m ,  so  ist  dadurch  noch  keine  wirkliche  Vierstim- 
:  entstanden.     Fehlerhaft  ist  aber  nur  die  unfrei- 
e  Octavenparallele.     Das  Lied  von  W.  Fink: 


Ich      wusst'    ein  -  mal    nichts    an  -  zu  -  fan  -  gen 
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ei  -    nem    Sonn  -  tag     in      der       Früh  ,     etc 
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ist  so  durchaus  correct  gesetzt;   aber  nicht  vierstimmig, 
sondern  zweistimmig  nach  der  ersten,  secimdirenden  Satz- 
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art,  mit  Octavenverdoppliuigen. 


t^^ 


I U-li |V__ 


ist  dagegen  incorrect;   weil  der  Bass  hier  selbst 
fortschreiten  will,   aber  unfreiAvillig  vom  zweiten  zn 

len  Ton  mit  der  ersten  Stimme  geht:    fciS tiz 


8elbstständig  würde  er  dagegen  auftreten  in 
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So  ist  der  vorige  zweistimmige  Satz  ein  wirklich 
stimmiger  geworden.  Vergleichen  wdr  ihn  dam 
er  dreistimmig  erscheinen  würde,  nämlich  : 


iliEfel^is^ 


:4^ 


so  sehen  wir,  dass  er  durch  das  Hinzutreten  der  Qu 
Vollständigkeit  gewonnen  hat.  Dass  der  dreistimmi. 
iiaturgemäss  nicht  die  Quinte,  sondern  den  Gru 
wählt,  erklärt  sich  theils  aus  der  Reihenfolge  der 
der  Naturtonreihe  verdoppelnden  Töne,  theils  aus  dei 
wendigkeit,  dem  Ganzen  zu  Anfange  nicht  den  Stiit 
des  Grundtons  zu  entziehen.  Durchweg  vierstimm 
turgesangsmässig  gesetzt,  erklänge  obiges  Lied: 
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den  Unterstimmen  machen  hierbei  anfangs  eine 
ckähnliche  Wirkung.  Dieser  Satz  ist,  wie  bei  dem 
2n  Fall  im  dreistimmigen  Satze,  jedoch  mehr  in- 
sntal,  als  vocal.  Die  Natursänger  selbst  werden 
tie  lebensfrische  Zweistimmigkeit  mit  Octavenver- 
igen  diesem  Einerlei  der  Vierstimmigkeit  vorziehen, 
lesto  weniger  erscheinen  die  beiden  Unterstimmen 
naturgemäss.  Haydn  malt  übrigens  den  Dudel- 
seinen  »Jahreszeiten «  idealisirend: 


sem  Instrument  werden  nämlich  fortwährend  Tonica 
nninante  in  der  Tiefe  ausgehalten ,  während  eine 
?  als  Oberstimme  erklingt. 

bald  das  blosse  Naturalisiren  verlassen  wird ,  tritt 
eine  Uebergangssatzart  auf.  Zu  ihr  führt  auch 
e  leitereigene  Sexte naccord reihe,  indem 
;rte  Stimme  Tonica  oder  Dominante  dazu  aushält 
imer  wieder  angiebt: 

oder  : 


-^-4- 


oder:        I    |    I  etc.  I    1    '  I    i 


1^ 


aiize  ist  als  e'ine  verstärkte  leitermässige  Figuration 
l^ehaltenen  Tones  anzusehen.  Aehnlich  ist  es  mit 
eiklanffstonreihe : 
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welcher  sich  die  des  Vierklangs,  aber  nur  im  Hauptsepti- 
men- und  verminderten  Septimenaccorde,  anreiht: 
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Die  letztere  ist  vorzugsweise  instrumental. 

Sobald  kunstgemäss  Tonauslassungen  oder  -Ver- 
dopplungen und  Stimmauflösungen  stattfinden, 
überhaupt  aber  der  ganze  Harmonienreichthum  sich  entfal- 
tet, erscheint  der  vierstimmige  homophone  Satz  als  voll- 
kommenste Ausgestaltung  einer  Melodie  und  als  möglichst 
erschöpfender  musikalischer  Ausdruck  einer  individuellen 
Empfindung.  Die  melodiefdhrende  Stimme  wird  durch  die 
drei  hinzutretenden  anderen  nur  gehoben  und  vervollstän- 
digt. —  Naturgemäss  liegt  die  Melodie  wieder  in  derOber- 
stimme,  sie  kann  aber  auch  einer  andern  anvertraut 
sein  und  so  charakteristisch  auftreten.  Die  Aussen- 
stimmen müssen  wieder  vor  Allem  im  schönsten  Verhält- 
niss  erscheinen,  und  darum  ist  hier  die  Gegenbewegung 
besonders  am  Orte. 

Auf  den  ersten  Blick  möchte  man  glauben,  dass  der 
homophone  Satz  schon  für  sich  eine  bestimmte  Stilart 
sei,  und  dass  er,  überhaupt  nur  dem  Wesen  derselben  ent- 
sprechend, und  dabei  correet  erscheinend,  schon  auf  Voll- 
kommenheit Anspruch  habe.  Dem  ist  aber  nicht  so.  Die- 
selbe Melodie  kann  auf  mannichfache  Weise  homophon 
behandelt  werden  und  doch  nur  eine  davon  genügen.  Die 
eine  gestattet  Harm  o  nie  reich  thum,  Einführung^  von 
Dissonanzen,  Gebrauch  von  enger  Lage,   die  andere 
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verlangt  einfache  Harmonien,  ^' er  meiden  von  Disso- 
nanzen, Gebr^ue^'  erwei  terter  Lage  u.  s.  w.  Fiir  eins 
oder  das  andere  entscheidet  der  Charakter  des  Tonstücks. 
,  Es  liegt  zwar  ausser  dem  Her'  Ich  meiner  Aufgabe,  hierauf 
,  schon  speziell  einzugehen,  'och  kann  ich  es  mir  nicht 
versagen,  *au  p'nigen  Beispielen  den  Unterschied  der  Wir- 
kung von  solciicn  honiopnonen  Sätzen  zu  zeigen. 

Fiir  den  Ausdruck  der  Idylle  gilt  die  bereits  bespro- 
cliene  erste  Satzart.  Es  bedarf  wohl  nur  des  Hinweises  auf 
die  aiige^ihrtfc     Heispiele. 

In  ueni  Schlusschor  von  Glucks  »Iphigenie  in  Tauris « : 
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Li's  dii'iix,  lonqtemps  en  cniirrotix,  out  accmtipli  leur  n  -  ra-cle  eic 
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.spricht  sich  Kraft  und  Heldenjubel  aus;  es  sind  ein- 
fache Harmonien  gewählt,  die  grossentheils  in  enger  Lage 
auftreten.  Die  hohe  Hasslage  bewirkt  einen  besonders  hel- 
len Klang. 

^lozart  wendet  ähnliche  Mittel  an  zum  prachtvollen 
Ausdruck    freudiger  Hochverehrung  im  allgeipeinen  Chor 
aus  der  » Zauberflöte « : 
Alle(jro  maestoso. 

"  IeE5±:«z=z^:£r:ii=E5E£f^f=I±^nEEtEEf=?E^l-" 

Es    le  -  be    Sa-  ra-stro,  Sa  -  ra-stro  soll  le  -  ben  etc.    . 
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Auch  hier  ist  mehr  die  enge,  als  die  erweiterte  Accord- 
lage  angewendet,  und  wie  im  vorigen  Chore  ,  ergehen  sich 
Hass  und  iSIittelstimmen  nur  in  den  nothwendigsten  Inter- 
vallen; ihre  Melodie  ist  immer  noch  eine  sehr  untergeord- 
nete. Wenn  Haydn  dagegen  die  Melodie  zu  dem  Schluss- 
chore des  ersten  Theils  seiner  »Schöpfung« : 


6.  Der  drei-  und  vierstimmige  Salz. 


191 


Allegro. 


:^=i::^ 


lit: 


itit 


:t 


t^ 


J— I f2 (5.. 


Die  Hirn-  mel  er  -  zäh  -  len  die 
in  ähnlicher  Weise  behandelte : 
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Got  -  tes  etc. 
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so  spräche  hiernach  sich  darin  ebenfalls  eine  jnbelndc  Kraft 
ans.  Er  will  aber  in  ihr  den  Ausdruck  der  Erhabenheit 
und  W ü r  d  e  niederlegen  ,  wie  sie  einer  freudigen  Ver- 
ehrung der  göttlichen  Majestät  im  N  a  t u  r  g  o  1 1  e  s  d  i  e  n  s  t  e 
zukommt,  und  so  setzt  er  denn: 
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Er  wählt  also  die  weite  Harmonielage,  hervortretende  Ge- 
genbewegung in  den  Aussen-  und  interessante  Bewegung 
in  den  Mittelstimmen.  Der  Bass  wendet  sich  mehr  zur  Tiefe, 
weil  das  so  entstehende  dunklere  Toncolorit  dem  Ernst  und 
der  Würde  des  Inhalts  angemessen  ist.  Für  den  Ausdruck 
christlich-kirchlicher  Erhabenheit  würde  jedoch  eine 
solche  Behandlung  noch  nicht  genügen ;  wir  würden  sie  zwar 
einfach  wünschen,  der  Individualität  einer  ganzen  Ge- 
meinde entsprechend,  aber  auch  an  den  Ernst  und  die 
Heiligkeit  des  Ortes  der  Anbetung  mahnend,  welcher  jede 
Erinnerung  an  profane  Musik  von  sich  weis't. 

In  dieser  Art  gehalten,  erscheint  der  Satz  des  Chorals 
»Wie  herrlich  ist  die  neue  Welt«  im  »Tod  Jesu«  von  Graun  : 
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— f-^-r-^r-r-^-r-r=^ 


U^-^.-^^U 


etc. 


iE^Ei^NE^E 


:t=^=i: 


Es  ist  eine  heilige,  gleichsam  verklärte  Freude,  welche  sich 
in  diesem  strengeren  Stil  ausspricht,  der  seine  erhabene 
Wirkung  u.  a.  auch  durch  seine  reicheren  Haiinonien  er- 
reicht. 

Mit  dem  Lösen  der  Stimmen  von  einander ,  anfangs 
einer,  später  mehrerer,  endlich  aller,  geht  der  homo- 
phone Satz  allmälig  in  den  polyphonen  üher,  die  Stim- 
men iudi  vidualisiren  sich  mehr  und  mehr  und  aus  dem 
einfach  Lyrischen  wird  etwas  Dialogisiren d-Dramatisches. 

So  lös't  sich  z.  B.  die  Sopranstimme  von  den  übrigen 
Stimmen  ab  in  dem  (Jhor  aus  Haydn's  »Schöpfung« : 


Und    der     Geist    Got  -  tes     schweb  -  te      auf    der 


fg^zB^^y^ 


m 


It. 


Und    der      Geist     Got 


tes 


1^     t' 


_  ß • ß |«_I- 


ttzö: 


der 


Was  -  ser  etc. 


S 


Efe 


:=ziß:ii^ß «_i_  (S- — (ö -in:: 


—ß ß ß- 

—  » • »- 

-^ L; ^-. 

schwebte        auf    der       Tie  -  fe      der       M'^as  -  ser. 


Noch  freier  werden  die  Stimmen  im  ('hör  der  Gefan- 
genen aus  Tiocthoven's  »Fidelio«: 
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1.  u.  2.  Tenor. 


~\-0 „-•-H# 0 0 »H->5-t-5-* 


Nur  hier, 
1.  u.  2.  Bass. 


^r^- 


tsfep: 


^- 


nur  hier,     nur  hier,  nur  hier  ist  Le  -  ben  etc.  . 

^■^^  m       -       0      J  r~  N  N 


_-_ — ß — ßJ^1^0 ß 0 ,•  _^+__|^4> 


Nur  hier,       nur  hier, 
Anfangs  ist  es  der  Eintritt  einer  Stimme  nach  der  an- 
dern überhaupt,  späterhin  aber  die  thematische  Entwick- 
hmg,  wodurch  grössere  Selbstständigkeit  und  Lebendigkeit 
erreicht  wird. 

Zu  Avahrer  Selbstständigkeit  steigert  sich  die 
Stimmenfolge  im  Quartett  oAnclrd  rammyo<n  aus  Mozart's 
» Idomeneo  « : 


1.  2.  u.  3. 
Sopran. 


Tenor. 


Alleyro. 


IfcEEl^ 


Su=_E 


S 


ß—0^ 


soff- 


soff-  rir   piü    non    si 


ti:zz^=|i=it=; 


-ß 


rir. 


Soff -rir  piü    non    si      ^/mo, 
soff  -  rir      piü       non     si    pub, 


soff- 


jnii 

r 


pito, 


soff 


m 


EE 


piu  non     si 


— ^• 


:t=t:: 


puo, 


etc. 


rir  piu  non     si      puo, 

und  zwar  durch  imitirende  Eintritte.    Die  thematische  Er- 
findung selbst  ist  nicht  bedeutend,  und  die  Floskel : 

5iz:fz:cz^z:fiaz:*z: 

9^—'- ~ F-^— i^Bii — ^—  durch  ihre  allzuhäufige  Anwendung  bei 

Sequenzen  in  Fugen  und  sonst  auch  bei  Schlüssen  in  der 
Kirchenmusik,   im  Laufe   der  Zeit  etwas  verbraucht  und 

Küster,  Populäre  Vorträge.  l;j 
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heute  veraltet,  aber  die  Stimmenfiihrung  ist  aussen »rtlent- 
licli  klar  uud  einheitsvoll. 

Eine  besonders  interessante  Disposition  der  Stimmen 
findet  sich  in  dem  Quartett  ))Non  ti  ßdara  (»Fliehe  des 
Heuchlers  glattes  Wort«)  aus  »Don  Juan«. 


Elvira. 
Anna. 


Ottavio. 
D.Juan. 


Andante. 

:t2. •■ 


Che  nii     di  - 


tf 


^-B^Eg^ 


di    quel  tra  -  di- 
0 — 9*—-* — P-m m 3 


i 


C7ie  ini  di  -  ce 


per  qiiella  in-fe  -  li    -    ce 
Che  Uli  di  -    ce 


per 


ff   =:§t     ^±'       i" 

l-srr-i '^ 0^—0 — T-F—^ • *-' — • 1 


Che  mi      di  -  ce     per  quel  -la  in   -  fe- 


i£^^ 


— .- 0 1 — ^ — — 0±. — 0 — .—ß 


x-- 


ai 


V- 


xr. 


li   -    ce     etc. 
Donna  Anna  und  Don  Ottavio  führen  die  Melodie  als  Mit- 
telstimnien   in  einer  Imitation;    Don  Juan    giebt  dazu    in 
einer  rhythmisch  ähnlichen,  aber  melodisch  verschiedenen 
Weise  die  Bassstütze ;  Donna  Elvira  hat  dagegen  nichts  als 

Rhythmus  für  den  einen  ihr  zugetheilten  hohen  Ton  \f). 
Dieser  bildet  aber  —  dass  ich  so  sage  —  den  Centralton  des 
ganzen,  orgelpunktartig  angelegten  Satzes,  indem  er  wie 
ein  springender  Punkt  von  der  einen  zur  andern  Stimme 
übergeht.     Die   melodische  Monotonie  in   der  Stimme  El- 

h/h  h  I 

-0 0—0—0-r-0- 

virens  kommt  nun  in  den  Triolen :   ^^ ß ["#  i      zu 


V      !^    ' 
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einer  solchen  rhythmischen  Lebendigkeit,  dass  gerade  sie 
es  ist,  welche  den  schwungvollen  Halbschluss  bewirkt. 

Vollständig  thematisch  aus g e prägt e  Polyphonie 
erscheint  im  Sehlusschor  von  Händel's  »Messias«: 


teg: 


A 


fee: 


men ,     A 


^ 


:*— : 


ß—0- 


I — ^        ^ ^ 


-^ 


e^^ 


-^:?._ 
-\^- 


m 


men,  A 


^E^i^ 


etc. 


A        -        -        men,       A        -        -         men,       etc. 
Dem  Tenor :  ^s^ij--»— pig— ?i3  folgt  der  Bass  mit  dem  An- 
fange des  Thema's  in  der  Gegenbewegung:  ^f^it^gitz, 
diesem  der  Alt,  dasselbe  in  ähnlicher,  aber  ausgedehnterer 
Weise  bringend :  £fj|~jziij;^iziziz:: ,  endlich  der  Sopran  mit 

13* 


196 


6.  Der  drei-  und  vierstimmige  Satz. 


dem  Thema  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt.  Jede  Stimme 
bildet  eine  Melodie  für  sich.  Dadurch,  dass  alle  zu  einan- 
der treten,  ergeben  sich  wie  zufallig  die  Harmonien  : 


Würde'aiese  aber  nicht  als  eine  einheitliche ,  natürlich  zu- 
sammenhängende Folge  vor  dem  geistigen  Ohre  des  Com- 
ponisten  gestanden  haben,  so  würde'^e  des  stets  hierbei  er- 
forderlichen Flusses  entbehren.  Der  Satz  ist  auch  grossen- 
theils  nach  den  Regeln  des  strengen  Stils  geschrieben. 

Als  Keisiiiel  ganz  strenger  Behandlung  sei  der  An- 
fang eines  Canons  von  Fux  angeführt,  dessen  r)Gradus  ad 
Parnassum «  auch  liaydn  zum  Studium  gedient  hat. 

E  -   le  -  i  -  son     etc. 


Sopran. 
Alt. 


Tenor. 
Bass. 


:$EE=^ 


Z^ 


— U, 


gf^^l^ 


Ky  -  ri  -  e    etc. 


E-le-i  -  son    etc. 


i^^ 


S^.^^ 


m 


Ky-ri  -  e 


son    etc. 


Bass  und  Alt,  und  Sopran  und  Tenor  fuhren  zwei  verschie- 
dene Canons  in  der  Noue  aus.     Der  erste  beginnt : 
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Q»._cz'  ß  T-«g f-^-l — -1 1  •        -V- — 3-^— «?^- 

2f=t=t==t=Q— =P^=5^'  der  zweite:  fei^iöziti^: 


e     e  -  le  -  i  -  son 


Ky-ri 
In  denj  drittletzten  Takte : 


treten  drei  dicht 


9i: 


neben  einanderliegende  Secunden  (von  denen  die  eine  frei- 
lich als  None  erscheint)  in  ein  dissonirendes  Verhältniss. 
8ie  entstehen  durch  den  Quartenvorhalt  des  Altes  vor  der 

Terz:  jm    e/Y^—^^  welche  sich  bereits  im  Tenor  findet: 


So  unangenehm  sie  klingen,  so  correet  sind 


sie  doch.  Aas  der  überaus  kunstvollen  Composition  tritt 
uns  übrigens  wieder  mehr  eine  gelehrte  Toncombination, 
als  eine  gefühlswarme  Erfindung  entgegen. 

Wenn  nun  auch  nicht  ein  jedes  dieser  Beispiele  auf 
dem  Grade  der  einfachsten  Compositionsformen  steht,  welche 
bis  jetzt  zur  Sprache  gekommen  sind,  so  musste  es  doch  an- 
geführt werden,  damit  ein  üeberblick  über  alle  Satzarten 
gegeben  werden  konnte,  um  die  Beobachtung  an  Tonstü- 
cken, wie  sie  uns  tagtäglich  vorkommen,  so  früh  als  mög- 
lieh fruchtbringend  zu  machen,  —  Der  Unterschied  zwi- 
schen einer  blossen  Harmonienfolge  und  einem  mehrstim- 
migen Satze  wird  dadurch  deutlich  hervorgetreten  sein,  und 
es  wird  sich  erkennen  lassen,  dass  der  Harmonienfluss  sich 
mit  dem  Flusse  verschiedener  zusammentretender  selbst- 
ständiger Melodien  zu  ergänzen  habe,  und,  wde  die  melodi- 
sche Erfindung  hauptsächlich  in  der  rhythmischen  Aus- 
gestaltung einheitlich  zusammengehöriger  Töne  lag ,  die 
Kunst  des  mehrstimmigen  Satzes  hauptsächlich  in 
der  eurhythmischen  und  symmetrischen  Führung  und 
Gruppirung  einheitlich  zusammengehöriger  Melodien  zu 
suchen  ist. 
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Man  kann  viele  Stimmen  über  einander  thürmen,  einer 
jeden  davon  individnelles  Gepräge  geben,  und  dennoch  nur 
die  Wirkung  eines  wirren  Durcheinander  erreichen.  Ohne 
Harmonie  ist  aber  kein  Wohlklang,  und  ohne  Ordnung 
keine  Kl arh  ei t  möglich,  ohne  Klarheit  keine  Fasslich- 
keit,  und  ohne  Fasslichkeit  kein  Genuss  an  irgend  einer 
Kunstform  zu  finden. 

Vorübergehend  macht  dagegen  eine  scheinbare  Ver- 
vv^irrung  in  den  Stimmen,  eine  Aufhebung  der  Symmetrie, 
ein  Gewölk  von  Dissonanz  und  Disharmonie  eine  um  so 
grössere  Wirkung,  als  das  Ohr  mit  Leichtigkeit  zur  harmo- 
nischen Lösung  des  Räthsels  gelangen  kann. 

Jede  Ueberladung  rächt  sich  in  ihrer  Wirkung,  am 
meisten  aber  dann,  wenn  sich  in  der  Kunst  eine  blosse  Ge- 
lehrsamkeit geltend  machen  will. 

Mit  dem  vierstimmigen  I  n  s  tr u  m  e  n  t  a  1  s  a t z  e  verhält 
es  sich,  wie  mit  dem  zwei-  und  dreistimmigen.  Der  Ueber- 
gang  dahin  wird  durch  Begleitung  einer  Gesangstimme  ge- 
bildet, wie  sie  z.  B.  in  dem  Sextett  aus  »Don  Juana,  bei  der 
Partie  des  Ottavio,  sich  zeigt: 

Violino  1. 


-0- 


i=:S^t 


'? — 


p|==£^; 


m 


Violino  2.  

jjt ^■"■^  M — '-m-  -i-4^-W^S-# — 1-0 — r  I    I    I    \-0  -\-0 — H 

' ^M— 1-^-*-*  -—  ^-P-)"H  -i-# — 0 — 0-4—\-A-0 — 0 — 04 


Viola. 


~^^\^EEk 


1^ 


Ottavio. 


feE3EE 


i=bi=:fct:= 

Trock       -         ne        dei 
Violoncello  u.  Basso. 


?i==E":^=^E=Elf=iE=fiE^fe=1 
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^._§ ^         tr-f-t-0-ß'T^jrr- 


^^5==ti=5 


etc. 


etc. 


St^i 


S: 


Kum 


Zäh 


3E?^ 


m 


ren !     etc. 


m: 


m^. 


t- 


It 


1= 


• — ^- 


:t:=t: 


II 


etc. 

Dann  wird  die  Vocalmelodie  ebenfalls  einem  Instrument 
ühertragen.  So  in  dem  Orchestersatz  zu  Anfang  des  Duetts 
mit  Chor  aus  Haydn's  «Schöpfung«:   »Von   deiner  Gut',  o 

Herr« : 

Adagio. 

Oboe. 
2.  Viol. 


Violau. 
Basso. 


y       U       1?       ]/ 


JLJ- 


I       I    I     '  *  ä     '  ä     'i^*       I 


0 0 p p. 


^        ü        b         '        ^        ^       V         :J: 


etc. 


Alles  ist  hier  darauf  angelegt,  dass  trotz  der  Vollstän- 
digkeit der  Harmonie  die  melodieführende  Stimme  von  der 
Begleitung  gehoben,  keineswegs  aber  erdrückt  werde.  Das 
Nebensächliche  ordnet  sich  dem  Hauptsächlichen  unter. 
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Ein  lieispiel  eines  Instrumentalsatzes  mit  vier  seibst- 
ständigen  Stimmen  sei  dem  7> moU-Quartett  von  Mozart 
entlehnt.     Das  Andante  desselben  beginnt: 

tr 


Andante. 


1.  u   2. 
Violine. 


Viola. 
Violonc. 


11-4 


m 


4 


m 


etc. 


itjitiZi 


r " 

Die  beiden  ersten  Takte  könnten  allenfalls  von  Singstim- 
raen  vorgetragen  Averden ;  die  folgenden  Aecordbrechungen 
sind  aber  schon  mehr  instrumental.  Bei  der  später  folgenden 
Ueberleitung  in  das  Thema  treten  so  alle  Instrumente  ein- 
zeln nach  einander  auf: 

Viol.  I. 


Cello. 


Viola,  k^ 


ir_^. 


-P 


M 


An  der  Aufrechterhaltung  des  melodischen  Flusses  bethei- 
ligt sich,  wie  sonst  an  einer  gemeinschaftlichen  Unterhal- 
tung mit  vj^enigen  Worten,  eine  jede  Individualität  mit  we- 
nigen Tönen. 

Eine  solche  vorübergehende  Ein-  oder  Minderstimmig- 
keit  im  mehrstimmigen  Satze  ist  auch  als  das  natürlichste 
dynamische  Mittel  zur  Erreichung  von  Licht  und  Schatten 
stets  von  grosser  Wirksamkeit. 
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Indem  die  Instrumente  leichter  als  die  menschliche 
Stimme  manche  Schwierigkeiten  überwinden  können,  finden 
sich  im  Instrumentalsatz  auch  häufiger,  als  im  Vocalsatz 
Toncombinationen,  welche  auf  den  ersten  Blick  befremden, 
indem  Vorhalte,  Wechsel-  und  Durchgangstöne  die  Har- 
monien verschleiern.  Sebastian  Bach  schreibt  z.  B.  im 
Präludium  zur  £sdur-Fuge  des  »wohltemperirten  Claviers«: 


Das  Ohr  würde  nicht  wis- 


sen, wohin  es  den  ersten  Ton  des  Basses  bringen  sollte: 


fe-^^ 


,  zumal  gleich  darauf:  . 


m^ 


5ESE<il 


wieder  Dissonanzen  folgen ,  wenn  es  den  Gang  des  Basses 


nicht  als  eine  Fortsetzung  des  Tenors :  9-fa*^i— ^^^f— •— 

hörte.    Für  die  menschliche  Stimme  würde  der  Schwierig- 
keit  dieses  Eintritts    halber  vielleicht  eine   Reduction  der 


Stelle  auf: 


mit  der  Entkleidung  des 


harmoniefremden  Tons  im  Bass  geeigneter  sein;  auf  dem 
Ciavier  ist  sie  aber  mit  Leichtigkeit  vorzutragen,  und  durch 
die  Reduction  würde  offenbar  nur  der  Stimmenfluss  des 
Ganzen  verlieren. 

Mit  Recht  könnte  man  übrigens  fragen  :  warum  ich  von 
einem  Meister,  wie  Sebastian  Bach,  der  gerade  in  der 
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Polyphoiiie  so  sehr  hervorragt,  bisher  so  wenige  Beispiele 
gebracht  habe  ?  Der  Grund  davon  ist  der,  dass  Seb.  Bach, 
selbst  wenn  er  für  Singstimmen  schreibt,  doch  vorwaltend 
instrumental ,  oder  vielmehr  nach  dem  Geist  der  Tonkunst 
im  Allgemeinen  denkt.  So  entstehen  für  die  Ausfuhrenden, 
wie  für  die  Hörenden  manche  Schwierigkeiten,  die  bei  der 
Grösse  und  Tiefe  seiner  Intentionen  zwar  gern  hingenom- 
men und  überwunden  werden ,  aber  doch  nicht  immer  als 
normale  Heispiele  anzuführen  sind.  Er  hat  hierin  eine 
gewisse  Aehnlichkeit  mit  Beethoven.  Während  Händel 
und  iViozart  Ijei  ihrer  grossen  Objectivität  fast  immer 
mustergültig  sind,  so  können  Bach  und  Beethoven  bei 
ihrer  grossen  Subjectivität  doch  nur  mit  Vorsicht  als  Muster 
aufgestellt  werden.  Uer  Grösse  beider  Genien  kann  dies 
unmöglich  Abbruch  thun ,  ja  mit  ihrer  gerechten  Beurthei- 
lung  muss  ihre  Anerkennung  wachsen  ,  da  sie  gerade  in 
ihrer  subjectiven  Eigenthümlichkeit  die  beiden  erstgenann- 
ten überragen. 

Der  über  vier  Stimmen  hinausgehende  Satz  hat  über 
reichere  Mittel  zu  gebieten,  folgt  aber  in  Allem  nur  den  be- 
reits ausgesprochenen  Grundsätzen.  Sämmtliche  Stimmen 
können  zuerst  miteinander  erklingen.  Hierbei  wird  eine 
öftere  Intervallenverdopplung  nothwendig,  die  Stimmen 
kreuzen  sich ,  eine  geht  über  die  andere  hinaus  und  umge- 
kehrt. Alles  regelt  sich  aber  nach  den  bereits  angeführten 
Gesichtspunkten.  Eine  Stimme  kann  ferner  nach  der 
andern  eintreten.  Hier  muss  wieder  eine  sich  aus  der  Com- 
positionsanlage  ergebende  Ordnung  walten.  Endlich  kön- 
nen sich  mehrere  Stimmen  anderen ,  in  Gruppen  vereint, 
gegenüberstellen.  Der  fünfstimmige  Satz  kann  so  u.  a.  aus 
einer  Vereinigung  von  zwei  und  drei ,  oder  einer  und  zwei 
mal  zwei ,  der  sechsstimmige  von  drei  und  drei ,  oder  zwei 
mal  drei,  wie  auch  von  vier  und  zwei,  der  achtstimmige 
von  vier  und  vier,  oder  vier  mal  zwei,  auch  sechs  und  zwei, 
und  fünf  und  drei  Stimmen  u.  s.  w.  gruppirt  sein.  Aus 
dem   vierstimmio^en   Satz    erwächst   auf  solche  Weise  der 
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sechzehnstimmige,  wenn  sich  eine  jede  Stimme  wieder  zu 
einem  grösseren  Verein  von  vier  Stimmen  erweitert. 

Oft  tritt  die  Vielstimmigkeit  auch  als  ein  dynamisches 
Mittel  auf.  Der  Satz  wird  auf  wenige  Stimmen  zusammen- 
gezogen und  wieder  zu  allen  Stimmen  entfaltet.  So  ent- 
stehen Schattirungen ,  welche  in  der  Minderstimmigkeit 
nicht  zu  erreichen  sind.  Hierbei  ist  jedoch  zu  bemerken, 
dass  das,  was  auf  der  einen  Seite  an  Klangfülle  gewon- 
nen wird,  auf  der  andern  an  Schallkraft  verloren  geht, 
sobald  nicht  die  Besetzung  der  Stimmenzahl  entspricht. 
Ist  das  Letztere  aber  der  Fall,  so  können,  namentlich  durch 
den  vielstimmigen  Vocalsatz  a  capella,  die  mächtigsten  Wir- 
kungen erreicht  werden.  Er  wird  dann  zu  dem  höchsten 
Symbol  des  Erhabenen ,  indem  fast  alles  Lebende  vereinigt 
scheint,  das  Göttliche  und  Ewige  darzustellen.  Um  so  z.  B. 
die  Disposition  eines  achtstimmigen  Satzes,  vom  einstimmi- 
gen Eintritt  bis  zum  vollen,  gleichzeitigen  Erklingen  aller 
Töne,  zu  zeigen,  sei  der  Anfang  des  bereits  erwähnten 
»Crucifixus«  von  Lotti  angeführt : 


1.  u.  2. 
Sopran. 


1.  u.  2. 
Alt. 


1.  u.  2. 
Tenor. 


1.  u.  2. 
Bass. 


-^s—-. 


^i=i 


2.  Ten. 


1.  Ten. 


Cra    - 


Cru  -  ci-fi 


2.  Bass     ^  1.  Bass    , 
'  Cru-ci 


--ö>-i-=-#- 


Cruci  -fl 


fi 


-m 


XUS, 
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:;=|: 


^   1.  Sopr. 


2.  Alt  1 .  Alt 


-p-  -0- 

Cni    -  et  -  fi 


Cm  -   et  - 


i— P<5' .    '      * 


Cru  -  ci-  fi 


Cru  -  ci 


XUS,     crti 
XUS,       cru 


^^^^^i^^i^^ 


ß 


XUS, 


cru 

XUS, 


fi  -  XUS 


-•— »Ü^özzua: 


CI 

XUS,      cru 


ß 


XUS, 

fi 


^i^fcil 


2^ 

ß 


XUS    etc. 
XUS    etc. 


t==)=^=4S£3z — — rr^- 

-^1 — :^— I — ^-» «^ 


ci    -  fi 
ci   -  fi 


IT? — 

XUS  etc. 
XUS  etc. 
2.  Ten. 


ir-^*'-^ 


=S 


-f-ö^ 


EfciE  E^i^rE = 


1=1: 


^-=4-- 


ci    -  fi 
-     ci    -    fi 


1.  Ten. 
XUS    etc. 
XUS    etc. 


:^=d 


crz<      -       ci    -  fi 


~s:rzin 


XUS    etc. 
XUS    etc. 


Hier,  wie  dort,  wo  sich  das  ^^Passim  und  ^^suh  Pontio  Pilatoi^ 
zu  so  inächtigeu  Klängeu  vereinigen  und  der  harmonische 
Querstand  zwischen  Sopran  und  Bass  (bei  a)  zum  Ausdruck 
des  maasslosen  Leidens  wird : 
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I.Alt 


l^>. 


Pas 


2)as 


1 


iS:; 


Pas 


Pon-ti  -  o        Pi  ■ 
2.B.  l.B.        s        ^ 


la 


ms 
to, 


et 

pas    - 


r=m ^1 — I — ffi 


* 


t: 


Pi  - 
Pas 


la 


to,    sub     Pon-ti  -  o       Pi 


la  -  to, 
sus, 


a) 

pas 

pas 


fe 


-i — r 


si— 


-as— 

-V- 

sus  et     se    -    pul 

sus    et     se    -    pul 


I^^eeeI^e^eeee; 


tus 
tus 


est    etc. 
est    etc. 


:i- 


-^t 


z^:zjL 


sus  et      se    -   pul 

sus  et  se 


^1  PI 

tus  est    etc. 

pul  -   tus       est    etc. 


est    etc. 
se  -  pul  -  tus      est    etc. 


^^^ 


--J 1 

-0 — 0- 


et      se 


tus 


est    etc. 


erklingen  jedoch  nur  sieben  verschiedene  Töne  zu  gleicher 
Zeit.    Erst  am  Schluss,  bei  dem  »et  sepultus  esh  : 
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I 


-4 ^- 


■^^^m^^- 


-X^. 


:_! 


iziz^ 


-4-- 


^EEgE 


et       se 


inil 


tus 


est. 


=^=^^: 


: — ^^__z±?(_^._p_4>^' 


I 

e^    se 


--m-- 


pul 


tus 


est. 


q=-:ö 


^— I 


^^^ 


e<      se  -  pul 


tus 


est. 


werden  alle  acht  Töne  hörbar ,  also  nur  einmal  im  ganzen 
Tonstücke. 

Doch  theils  aus  dem  Grunde,  das  sich  die  zur  Ausfüh- 
rung einer  solchen  Composition  nothwendigen,  tüchtigen 
Kräfte  so  selten  vereinigt  finden,  theils  deshalb,  weil  dem 
vielstimmigen  Satze  oft  auch  sonst  in  Bezug  auf  die  Auf- 
führung sich  grosse  Schwierigkeiten  in  den  Weg  stellen, 
findet  sich  derselbe  seltener ,  als  der  vierstimmige ,  und 
Meister ,  wie  Mozart  und  Händel ,  haben  in  den  meisten 
ihrer  Werke  sich  hauptsächlich  nur  des  vierstimmigen  Satzes 
bedient.  Von  Haydn  wird  erzählt ,  dass  er ,  nachdem  er  in 
seiner  Studienzeit  sechzehnstimmige  Sätze  a  capella  com- 
ponirt  hatte,  später  selbst  von  dem  Versuche,  ein  Streich- 
quintett zu  schreiben,  abgestanden  sei.  Aus  dem  ange- 
fangenen Quintett  wurde  ein  Quartett.  An  der  Fertigkeit, 
fünfstimmig  zu  schreiben ,  fehlte  es  ihm  gewiss  nicht.  In 
dem  gewöhnlichen  Streichquartett  hatte  er  aber  für  den 
Ausdruck  seiner  Intention  so  genügende  Mittel,  dass  er 
daran  zweifelte,  einer  fünften  Stiuime  noch  Eigenthümlich- 
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keit  genug  geben  zu  können ,  die  zu  ihrer  Einführung  be- 
rechtigte. So  hoch  stand  sein  Ideal  von  der  Vollkommen- 
heit des  mehrstimmigen  Satzes,  dass  er  es  vorzog,  lieber 
in  einer  minderen  Vollstimmigkeit  ihm  durchaus  treu  zu 
bleiben,  als  in  einer  grösseren  Vollstimmigkeit  ihm  untreu 
zu  werden. 

Solosätze  unterscheiden  sich  von  Tutti-  oder  Chor- 
sätzen übrigens  nicht  allein  durch  die  Stimmbesetzung, 
sondern  auch  durch  die  — ebenfalls  wieder  «Stil«  genannte  — 
besondere  Art  und  Weise  ihrer  Composition.  Abgesehen 
davon,  dass  diese,  wie  jede  Compositionsgattung  ihre  Gren- 
zen inne  zu  halten  hat,  dürfen  den  Solisten  grössere  Frei- 
heiten gestattet  und  auch  grössere  Schwierigkeiten  ange- 
muthet  werden,  als  den  Ripienisten  oder  Choristen. 

Zum  Schlüsse  möchte  ich  noch  einmal  kurz  zusammen- 
fassen ,  worauf  es  bei  der  Beurtheilung  des  vier-  und  mehr- 
stimmigen Satzes  ankommen  kann.  Wie  bei  dem  drei- 
stimmigen, müssen  wir  auch  hier  vor  Allem  schönen  Ver- 
hältnissen in  den  Stimmen  und  ihrer  Bewegung  zu  einander 
begegnen.  Dass  die  letztere  in  voller  Freiheit  geschehe, 
ist  ein  Haupterforderniss ,  dem  desto  schwerer  zu  genügen 
ist,  je  mehr  Stimmen  zu  einander  treten.  Es  darf  ferner  ein 
Satz  weder  an  A  r  m  u  t  h ,  noch  an  U  e  b  e  r  1  a  d  u  n  g  von 
Harmonien  leiden ;  er  soll  durch  sie  an  Interesse  gewinnen, 
aber  nicht  an  Klarheit  verlieren.  Das  Neue  in  der  Erfin- 
dung darf  überhaupt  nicht  sowohl  in  harmonischen 
Combinationen,  als  in  der  Zusammenführung  der 
Stimmen  zu  eigen  thümlich  rhythmischer  Gruppi- 
rung  zu  suchen  sein,  wenngleich  diese  dabei  auch  nicht 
in  dem  Geleise  der  Gewöhnlichkeit  einhergehen  dürfen. 
Melodie  und  Rhythmus  im  Speziellen  müssen  wieder 
den  Gesetzen  entsprechen,  von  welchen  bereits  in  den 
ersten  Vorträgen  die  Rede  war.  An  jede  besondere  Satz- 
art muss  endlich  auch  der  sich  aus  ihr  selber  ergebende 
Maassstab  angelegt  werden,  da  jede  ihre  Berechtigung  für 
sich  hat. 
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Nachdem  sich  uns  nun  der  Reichthum  harmonischer 
und  mehrstimmiger  Ausdrucksmittel,  welcher  der  Musik 
zu  Gebote  steht,  nach  all'  diesen  Richtungen  hin  erschlossen 
hat,  kehren  wir  wieder  zu  dem  einfachen  Satze  zurück, 
um  diesen  zu  ausgedehnteren  Compositionen  sich  ent- 
wickeln zu  sehen.  Und  so  wird  den  Inhalt  meines  nächsten 
Vortrages  die  erweiterte  Liedform  und  die  Modu- 
lation  bilden. 


Siebenter  Vortrag. 
Die  erweiterte  Liedform  und  die  Modulation. 


Indem  ich  zu  der  Erweiterung  der  Liedform  übergehe, 
knüpfe  ich  an  die  einfachste,  rhythmisch-melodische  Satz- 
bikhing  an,  wie  sie  in  den  drei  ersten  Vorträgen  zur  Sprache 
gekommen  ist.  Ein  Satz  war  hiernach  das  kleinste,  in  sich 
abgerundete,  musikalische  Ganze,  das  als  ein  solches  eine 
Empfindung  oder  doch  eine  Stimmung  aussprach.  Minde- 
stens bestand  er  aus  z\<'ei  oder  drei  Gliedern  (Einschnitten  — 
Absätzen) .  Diese  konnten  sich  zu  vier,  sechs,  acht  oder  zwölf 
und  mehr  Takten  erweitern ;  mussten  dadurch  aber  wieder 
die  nöthige  Klarheit  und  Uebersichtlichkeit  erhalten  .  dass 
sich  ein  Theil  einem  andern  .  ein  Nachsatz  einem  Vorder- 
satze gegenüberstellte.  Der  erste  hatte  dann  nur  einen 
Halbschluss;  erst  im  letzten  erschien  der  volle  Abschluss. 

Zu  einem  solchen  kürzern  oder  längern  Satze  kann 
nun  wieder  ein  zweiter  treten,  ihn  zu  erweitern  oder  zu 
ergänzen,  indem  er  als  eine  Folge,  oder  als  eine  Er- 
läuterung, oder  auch  nur  als  eine  Art  vergleichender 
Parallele  zu  demselben  erscheint.  Jeder  dieser  Sätze 
bildet  wieder  für  sich  einen  speziell  sogenannten  »Theil« 
des  ganzen  Tonstückes,  und  die  Form  selbst  heisst  die 
zweitheilige  Liedform. 

Der  zweite  Theil  darf  jedoch  nicht  mit  dem  »Gegen- 
satze« der  eintheiligen  Liedform  verwechselt  werden.  Letz- 
terer geht  nämlich  nicht  aus  derselben,  sondern  aus  einer  an- 
deren Empfindung  hervor,  und  diese  bedarf,  vollkommen 
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ausgesprochen ,  wjeder  eines  besonderen  Fonntheiles  für 
sieh.  Wir  lernten  ihn  schon  als  den  Keim  des  Trio 's 
kennen  ,  dem  wir  weiterhin  in  vollkommener  Entwicklung 
wieder  begegnen  werden. 

Die  unvollkommenste  Form  der  Zweitheiligkeit  ist  die- 
jenige, in  welcher  beide  Theile  in  der  'i'oiiica  stehen.  So 
findet  sie  sich  z.  H.  in  dem  Tyroler  Volksliede: 


Wenn  die  Son-ne  nun  den  Schnee  hat  fort-ge-leckt,  fri-sches 


=\- 


P      b     1^     ^ 


-•--» 


^4:-:?^-^ 
^^h-1^^^- 


T-J^ft 


1;    '^ 

Grün  dann    ü  -  ber-all   die    Wiesen  deckt,  wenn  man  lieblich  hört  tou  weitem 


eI=J^S^33S 


\ p  — 1^ — ß'- — 0 — ti — 0^ — ^  — 2 — K — 1> — F — v-\-'    — ^r 

f  ?  ^   ^  ^'   K^    ;   ^.       '_   ^  [ 

schön  die  Heerden  läu-ten,  wird  der  Hirt  erst  wie-der  froh 

tvt — 1^ — K^ — ^ — ^ — ^ — Si — ^ — ^ — ^~"^=^-~^^p^qT 


Der  erste  Theil  schliesst  also  in  der  Tonica.     Der  zweite 
Theil : 


mm^^-- 


-v- 


■-^ 


:iz.. 
-ä— 
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X  J     i>   i     s     -3   rs   ,"*• 


r^=rK:q=:1^z:J:=ir^ 


:1i;it=^t=: 


-#- — •- 


3==^=i^l3^^ 


beginnt  und  schliesst  ebenfalls  mit  derselben.  Heide  TheiJe 
stehen  nur  in  losem  Zusammenhange ,  und  diesen  erklärt 
fast  allein  der  Inhalt.  In  dem  ersten  Theile  spiegelt  sich 
nach  den  Worten  die  Frühlingslust  in  lyrisch  -  epischer 
Schilderung  der  Natur  wieder ;  im  zweiten  Theile ,  der  nur 
auf  rtla«  gejodelt  wird ,  jubelt  die  Seele  in  reiner  Lyrik  auf. 
Der  erste  Theil  würde  aber  fast  so  gut  auf  den  zweiten  fol- 
gen können,  als  der  zweite  auf  den  ersten  folgt.  Die  Man- 
nichfaltigkeit  entbehrt  mithin  noch  der  aus  der  Einheit 
hervorgehenden  Not h wendigkeit. 

Um  derselben  das  Launenhafte  zu  nehmen ,  ergreift 
man  zunächst  das  rhythmisch -formelle  Mittel  der  Sym- 
metrie, so  wie  dieselbe  in  den  ersten  dreigliedrigen  Formen 
auftrat.  Man  kommt  nämlich ,  wie  dort  nach  dem  zweiten 
Gliede,  hier  nach  dem  zweiten  Satz  auf  den  ersten  An- 
fang wieder  zurück.  Der  zweite  Satz  tritt  also  in  die  Mitte 
zwischen  den  ersten  und  seine  Wiederholung;  er  ist  von 
beiden  Seiten  eingeschlossen  und  kann  ohne  Zerstörung 
des  Ganzen  nicht  beliebig  herausgenommen  werden;  am 
wenigsten  dann,  wenn  er  auch  in  einer  andern  Tonart 
steht.  In  Dur  ist  dies  gewöhnlich  die  der  Dominante  (von 
c  —  g),  manchmal  auch  der  Mollmediante  (von  c  —  emoll), 
in  Moll  die  der  vorzeichenverwandten  Durtonart  (von  cmoll 
—  e«dur),  oder  bisweilen  auch  der  Molldominante  ivon  c  — 
^moll).  Der  erste  Theil  und  seine  Wiederholung,  welche 
als  dritter  gezählt  wird,  erscheinen  in  der  Tonart  der  Tonica. 
Und  so  ist  die  dreitheilige  Liedform  entstanden. 

In  dem  Walzer  aus  Weber's  »Freischütz« : 
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Ife 


-• — » — 


• — •- 

—  » — •- 

r~-i — r— '-*- 


Steht  der  erste  Theil  in  der  Tonica.  Auf  diesen  folgt  der 
zweite ,  indem  gerade  dieselbe  Melodie  in  die  Dominante 
transponirt  ist : 


rr» ---p-l-l-W-l-W-i-J  -i-;-4-;-j-,_«irf--«-f-c  j*1^- 


etc.  ; 


SlifS}^- 


nur  die  Begleitung  ist  bewegter.     Und  den  dritten  Theil 
bildet  als  Schluss  des  Ganzen  die  Wiederholuu"  des  ersten 


Nägeli's  Lied 


Tutti. 

Q.  _ 4»  _zi!__^';*z:J^j ig: 


hat  im 


Freut  euch  des     Le-bens 
zweiten  Theil  eine  abweichende  Melodie : 

Solo.  

Man  schafft  so  gern  sich  Sorg'  und  Müh'  etc. 
Diese  bewegt  sich  indessen,   obwohl   sie  im  Halbschlusse 

zu   der  Dominante   kommt:    felzz'qifit: 

nnrh  in  der  Tonart  der  Tonica. 

Ganz  in  der  Dominante  steht  der  zweite  Theil  von 
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Tutti. 


J ,-|_hN— P*^J^. 


Es  le-  be,  was  auf  Er-den  stol-zirt  in     grü-ner  Pracht  etc. 


^|.--f}-i«q-»— ^_i«-£P2r^— ^^zriEEiz?— 
^— -tt->4:^— ^— ä — SiztzaiiSi — _i: : 


v-;-*^ 


;zt: 


Der  erste  hat  in  der  Tonica  geschlossen  : 


K-A- 


— =l^==üq-^:=: 


1^ 


der  zweite  Theil  beginnt; 

Solo. 


1--, 1 1^ ^ K^ i 


Gar      lu  -   stig    ist's    im      Grü-  nen    etc. 


pEz1rfis=?^sEEs3^Sl^ 

z=z:^zqi=ts=zzti=pid=t:zi=E 


sogleich  mit  der   Dominantendominante,   und  nachdem  er 
sich  in  der  Dominante  festgestellt,  schliesst  er: 


-P-i H^-l 1 


r «  — j 1 -p --•  ~^-A  —A 

} i-H — I « T — \—%—\—m 


91 


>i i^- 


=p: 


=S— |i=z=^-^z=q 


:t=: 


lil^i^f 


auch  in  dieser,  worauf  der  erste  Theil  wiederholt  wird. 

In  beiden  Liedern  enthält  der  erste  Theil  seinem  Wort- 
inhalte nach  das  Allgemeinere,  der  zweite  das  Beson- 
dere; deshalb  wird  der  erste  auch  meistens  vom  Chor, 
der  zweite  von  einer  Solostimme  gesungen. 

Händel  hat  in  seinem  Chore  aus  »Judas  Maccabäus« ; 
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:k^. 


--^r—^ 


t^- 


Seht,  er        kommt  mit   Preis 


^      '  I 

-      ge  -  krönt     etc. 


:i--^^ 


eeS^eS 


du 


für  den  Anfang   des  zweiten  Theils  die  Mollmediante  ge- 
wählt : 


-^-j=* 


r-fT-r-r-e-r-L:."-r-r-^-r-r--rr-^-{|g— 


wendet  ihn  aber  zum  Schluss : 


nach  der  Dominante.  Ueber  diese  raodulirende  Wendung 
werden  wir  später  Aufschhiss  erhalten.  Auch  hier  folgt  als 
dritter  Theil  der  erste  in  ganz  treuer  Wiederholung. 

Vollkommener  wird  diese  Form  schon  dadurch ,  dass 
der  dritte  Theil  nicht  ganz  den  ersten  copirt.  Er  tritt  so 
variirt  oder  auch  blos  an  den  ersten  anklingend  auf. 
Z.  B.  in  dem  Volksliede: 

— T 7 — T — ^ — ^ — »^i~*'     J  — I — I 

-I— -j- — P — 0 « 0 • f-j — — I 1 0 

r       0      0      0      '      ^ 

'        y      ^      ^ 

Wenn  mit     des     Win-ters  Schei-den  -  ge  -  hen     sich 


11^=11^=1 


V f/— 
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die     Na  -  tur    auf's     Neu'  be  -  lebt    etc. 


m 


erster  Theil,  welcher  in  der  Tonica  schliesst.    Weiter : 

Die    Ler-chen  ju-beln    in  deu  Lüften,  die  Schwalben  an  des  Weihers  Rand, 

der  zweite  Theil,  welcher  aus  lauter  rhythmisch  ähnlichen 
Gliedern  besteht  und  im  Anticlimax  von  der  Dominante 
zur  Tonica  geht.    Ferner : 


t=: 


-I— t — 1^ — :p — :?. — i i ß ß i 


^ — 


0  0  0 

kehr'   froh    ich    heim   zu      dei  -  nen      Trif  -    ten 


bis  hierhin  ganz  der  erste  Theil;  aber  nun 


_hS-hN_h^,_ 


.-H^- 


J 


:?!-:^: 

n 


trau-te    Hei-math,  o    trau  -  te      Hei-math,  o    Hei-math- 


-? — p- 


^PÜÜI: 


b  '-p    V    ■■     "■      ' 

land,    wo    mei  -  ne     Wie  -  ge      stand 


2il=-b— : 


-•- — 0— 

-H ^^ 

V ^ — 
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variirt  weitergeführt,  bis  nach  einem  Anticlimax,  in  der 
plötzlichen  Wendung-  zur  Höhe ,  der  Schluss  des  ersten 
Theiles  wiedergewonnen  wird. 

Geschieht  die  Aenderung  in  einer  solchen  Weise,  dass 
von  dem  ersten  Theile  nur  das  Wesentliche  wiederholt 
wird,  und  diese  Wiederholung  als  Nachsatz  oder  Anklang 
des  zweiten  Theiles  erscheint ,  so  tritt  die  dreitheilige  Form 
wieder  in  die  zweitheilige  über.  Die  Zweitheiligkeit  ist 
dann  eine  zusammengezogene  Dreitheiligkeit.  So 
in  Müzart's  Chor  mit  Glockenspielbegleitung  aus  der 
»Zauberflöte« : 


Allegro. 


1.  u.  2. 
Tenor. 


Bass. 


Das    klinget       so     herrlich,       das     klinget        so 


,S.N_- 


r-4- 


:^-:iti4=i|--i-f---J~:1=:ti:gr^i=«=i^"a=q=:?l=ipj: 

r^^ <S»-S »—m-f-SH «  — •-4—5f-#— • S-f-«— ^T-«|-f— rf    i- 


schön !    La  la     ra,    la   la     la  ra,  la  la      la  la  ra    ra. 


erster  Theil ;  der  zweite  knüpft  an  das  Motiv  des  ersten,  auf 
der  Dominante  an: 


--^ 


li^ 


so     et  -  was      ge  -  hört,  noch  ge-seh'n 


Nie      hab'  ich 


a^ 


nun   wird  er  aber  nicht  weitergeführt,   sondern  mit  dem 
ersten  zusammengezogen: 

la  la   la  ra  la  la   la   la  ra 


la  ra  \i 
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indem  mit  dem  Anklang  an  den  ersten  zugleich  eine  Stei- 
gerung verbunden  ist.  '  Der  Inhalt  entspricht  ganz  dieser 
Form.  Beide  Theile  sind  nämlich  der  lyrische  Ausdruck 
freudiger  Verwunderung.  Der  zweite  Theil :  »Nie  hah'  ich 
so  etwas  gehört  noch  geseh'n«,  ist  auch  hier  eine  blosse  Er- 
gänzung des  ersten.  Nur,  wenn  sich  Inhalt  und  Form  in 
dieser  Weise  decken,  ist  die  Composition  vollkommen  ge- 
lungen. 

Nicht  ganz   so ,    aber  doch   ähnlich ,    ist  es   mit  dem 
Volksliede : 

Ein    Ja  -  ger  aus  Kur-pfalz,  der     rei  -  tet  durch    den 


[71^=^5=45: 


-&— 


S — V — ^ — h 


U  ^ 


Ü      f      P      P      P 


Krü-nen  Wald,  er  schiesst  das   Wild  um  -  her,  gleich  wie   es      ihm     ge-fallt. 


Hier  enthält  nach  dem  Inhalt  der  erste  Theil  das  Speziel- 
lere :  in  dem  zweiten  : 

Juh -ja,      juh-ja,        gar    lu  -  stig  ist    die     Ja 


se  -  rei! 


ist  das  Allgemeinere  so  ausgesprochen,  dass  es  mit  dem 
Halbschlu«s  schon  in  das  Speziellere  des  ersten  wieder 
hineinkommt,  und  mit  dem  Anklänge  an  die  letzte  Hälfte 
des  ersten : 


,:t^=::^q=q=i^q=:^-:^J=z^=:z^q=— =: 


U     l> 


l>     ^ 


all  -  hier   auf  grü-ner  Haid',  all  -  hier  auf  gru-ner   Haid'. 

rundet  sich  das  Ganze  wohlthuend  ab.    Beide  Theile  haben 
sich  also  einheitlich  durchdrungen. 
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Noch  mehr  Einheit  begegnen  wir  in  Silcher's: 

*^  u      '.      y,      h      y      y      u       r      *       » 


u     ^     ;'     ^     ^     ^     ^^ 

Jch   weiss  nicht,  was    soll     es      be 


^    ^    nj    h    h    ^    h 


deu  -  ten,     dass 

^ 


— ß ß ß       ß—^—ß^ — t         ^      q 

"    L?       t^       t       /*      ~T 


-•■ 0 *--'—»—' — »T — • • — ' — 0^ Z •- tri *- 


ich     so      trau-rig      bin ; 


ein  Mähr-chen  aus      al  -  ten 

h    h    fc    ^    I    h 


2~-t— -b: 


v—^~ 


-^ — ^- 


ß 

Zei  -  ten,    das  kommt  mir  nicht  aus    dem    Sinn. 

Ji  i  hl  h  h  h  S  I  K 

f^T » — M~r — r — ^ — - — »-j^ß^-ß- 


T" 


Uer  erste  Theil,  der  das  Allgeuieiuere  enthält,  unterscheidet 
sich  von  dem  der  vorigen  Heispiele  nicht.  Er  bildet,  wie 
sie,  ein  vollkommen  abschliessendes  kleines  Gaiizes.  Der 
zweite : 


Luft 


Die 
hl                h       J 
1_ — J- 


ist     kühl     und 


es 


g? 


:i 


dun  -  kelt,     und 
zpizitf: 


^ 
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wendet  sich  aber  zur  Dominante  und  schliesst  in  ihr.  Da- 
durch tritt  das  Speziellere  seines  Inhalts  in  ein  helleres 
Licht.  Die  Mittelstitnmen  lenken  nun  zur  Tonica  zurück^ 
und  dass  der  Schluss  des  Ganzen  im  blossen  Anklang  an 
den  ersten  nicht  matt  erscheine ,  schwingt  sich  die  Melodie 
weit  zur  Höhe  hinauf: 


ß 
der 

—ß~ 


:i^_J: 


:::?v 

-tu 
-ß— 


Gi  -  pfel     des     Ber  -    ges       fun 

^    ^     ^    I      ^     I. 


kalt 


m 


j — -j — l-q ^i— I J-- 


-ß— 


-ß— 

im 

N 


r — ? 

A  -  band  -  son 

1  h  I 


±      ±      ä.       Jr— V 


schein. 


g!EEE 


'C 


1 


und  endet  nicht  im  Grundton,  sondern  in  der  Octave.  Hier 
ist  fast  nichts  copirt;  Alles  ist  neu  erfunden,  aber  Alles  auch 
aus  einer  Einheit  hervorgegangen. 

Die  Form  ist  nur  insofern  noch  unvollkommen,  als  der 
erste  Theil  so  befriedigend  schliesst,  dass  mit  Nothwendig- 
keit  noch  kein  zweiter  zu  folgen  braucht.  Der  Zusam- 
menhang beider  müsste  noch  deutlicher  hervortreten. 
Diesem  wird  u.  a.  dadurch  entsprochen,  dass  der  erste 
Theil  zum  Schluss  einen  Aufschwung  nimmt,  welcher  das 
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Ohr  berechtigt,  einen  weiteren  Verlauf  des  Tonstückes  zu 
erwarten.  Ein  solcher  Aufschwung  wird  in  Melodien,  wel- 
che nach  ihrer  Anlage  ihn  nicht  in  derselben  Tonart 
erreichen  können,  durch  Modulation  bewirkt,  und  diese 
ist  es,  zu  welcher  ich  jetzt  übergehe. 

Wenn  ein  Tonstück  seine  Grundtonart  verlässt  und  in 
eine  andere  Tonart  ausweicht,  wenn  es  einen  Theil  in  dieser 
fremden  Tonai't  schliesst  oder  einen  andern  damit  anfängt 
oder  von  der  fremden  in  die  Haupttonart  zurückkehrt,  so 
modulirt  es.  Dadurch  erreicht  es  ein  erhöhtes  Leben  und 
wird  der  mannichfaltigsten  Entwicklung  fähig.  Es  würde 
aber  aller  harmonischen  Einheit  und  Haltung  verlustig 
gehen ,  wenn  es  fortwährend  modulirte.  Die  Modulation 
muss  daher  nicht  allein  durcli  die  Intention  des  Compo- 
nisten  motivirt  sein,  sondern  sie  muss  auch  in  einem 
solchen  Verhältniss  zu  der  Grösse  des  ganzen  Stückes 
stehen,  dass  dadurch  zwar  die  Mannichfaltigkeit  desselben 
erhöht,  die  Einheit  aber  nicht  aufgehoben  wird.  Darum 
modulirt  man  zuvörderst  auch  nur  in  die  nächstver- 
wandten  Tonarten:    in  Dur  zur  Dur  dominante   oder 


.  n  t  e  I 


Mollmediante  (von  C:  /ry— *—  nach  G:  fc— «-  oder 


in  Moll  zur  v  o  r  z  e  i  c  h  e  n  v  e  r  w  a  n  d  t  e  n  Durton- 
art oder  zur   Molldominante  /von  c-  felzjzjz nach i^«; 

m^-M-ll  oder  (7. •  felzrg=). 

Es  wird  nothwendig  sein,  ehe  ich  die  Einwirkung  der 
Modulation  auf  den  Satzbau  weiter  bespreche,  noch  Einiges 
über  Harmoniefolgen,  wie  sie  zum  unmerklichen  Erreichen 
einer  anderen  Tonart  gewählt  werden  können ,  voraus- 
zuschicken. 

Das  ganze  Verfahren  beruht  auf  Tonverwandtschaft 
und  diese,  wie  die  verschiedenen  Grade  derselben,  darf  ich 
nach  meinen  früheren  Vorträgen  als  bekannt  voraussetzen. 
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Hierbei  muss  das  Streben  der  Harmonien,  am  Vorhan- 
denen f  e  s  t  z  u h  a  1 1  e n ,  und  das  der  Disharmonien,  sich 
in  neue  Harmonien  umzuwandeln,  mit  Consequenz  be- 
nutzt werden.  Man  hat  dabei  vor  Allem  auf  die  Tonart  zu 
achten,  von  welcher  man  ausgeht,  und  die,  wohin  man  gehen 
will.  Da  aber  der  Schluss  in  der  letzteren  meistens  durch 
den  Dominantenaccord  geschieht,  so  muss  dieser  fast 
noch  mehr,  als  der  tonische  Dreiklang,  Gegenstand  der 
Aufmerksamkeit  sein.  Es  kommt  nun  darauf  an ,  ob  beide 
Harmonien  ohne  weitere  Vermittlung  in  einander  über- 
gehen können  oder  ob  sie  der  Vermittlung  bedürfen. 
Im  letzteren  Falle  müssen  Harmonien,  und  in  diesen  wieder 
Heziehungstöne  gefunden  werden ,  welche  beiden  nahe  ge- 
nug stehen,  um  sie  unbemerkt  in  einander  überzuführen. 
Ist  das  Ziel  erreicht  und  will  man  sich  in  der  neuen  Tonart 
feststellen ,  so  bedarf  es  dann  noch  einer  vollkommenen 
Cadenz  in  derselben. 

Naturgemäss  geht  die  Harmonie  der  Tonica  mit  dem 


Erscheinen  der  kleinen  Septime:  9-  >?-j-fTy-^g—  in  die  der 


-s>- 


Unterdominante:  9- \ '^—jt-  über;  sie  tritt  in  den  Ur- 


grundton zurück.  Mit  der  vollkommenen  Cadenz  ausge- 
stattet, erscheint  die  Modulation  von  der  Tonica  zur  Unter- 
dominante also  folgendergestalt : 


in  Dur:  in  Moll: 

I -J 


1=:^= 


-i^^--^-J-g-|Tfv^ -^-bJ-te-^— 


-3^-=-3.=5---3i^2^=3-%-^ 


-gs- 


Wenn   so  von  einer  Unterdominante   zur  andern  modulirt 
wird,  indem  eine  die  andere  vermittelt: 
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-^—.r^ ^-dz:==:|=z=1=:T 


W-^^-^'^Wf'^-^-^- 


entsteht  der  sogenannte  »  Quartenz  ir  kel«  ;  Zirkel  des- 
wegen genannt,  weil  man  nach  jeder  zwölften  Tonart,  also 
nach  Erschöpfung  aller  innerhalb  einer  Octave  in  dieser 
Weise  zu  verwendenden  Töne ,  sich  wieder  bei  der  Aus- 
gangstonart befindet.  Dies  schnelle  Durchstreifen  des  gan- 
zen Tongebiets  hat  offenbar  den  Charakter  des  Bunten  und 
Fnstäten  und  kann  auf  Schönheit  gerade  keinen  Anspruch 
machen.  Aber  auch  die  einzelne  Modulation  in  die  Unter - 
dominante  ist  nach  dem  modernen  Musiksystem,  welches, 
wie  wir  gesehen  haben,  seinem  Wesen  nach  zur  Domi- 
nante fortschreitet,  der  natürlichen  Entwicklung  einer 
Composition  geradezu  entgegengesetzt.  Während  sie  logisch 
lebendig  vordringen  soll,  A\'ürde  sie  stauend  zurückweichen. 
Sie  findet  sich  deshalb  nur  selten,  und  wo  sie  sich  findet, 
wieder  nur  charakteristisch.  So  z.  B.  in  manchen  Kirchen- 
compositionen  als  Ausdruck  eines  heiligen  Ernstes,  der  sich 
von  allem  Profanen  abwendet.  Auch  Mozart  bedient  sich 
dieser  Modulation  in  dem  Adagio  der.Ouverture  zur  »Zauber- 
flöte«, um  den  Ernst  des  ägyptischen  Priesterthums  im  Isis- 
dienst zu  charakterisiren : 


^       ^^  ■0-  •»       ^T- ^ 
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m 


35E^1" 


^S: 


I         /»    »  pH   I  i      I  p 


etc. 


^^?=^^m- 


Mit  einer   solchen   Modulation  ist  das   vorüber- 
gehende Aufti-eten  eines  sich  in  die  Unterdominante  auf- 
lösenden Septimenaccordes  nicht  zu  verwechseln.     Wenn 
Beethoven  z.  B    so  seine  Cdur-Sinfonie  beginnt : 
Adagi 


r;<?'-'^f — j — r—r—\-^i^-^ — ^ — t-S^ — • • — t  — ^ 


so  modulirt  er,  trotz  der  im  Anfangstakte  erscheinenden 
Unterdominante,  doch  nicht  allein  nicht  in  dieselbe,  son- 
dern sogar  wenige  Takte  darauf  in  die  Dominante.  In 
Introductionen  zu  grösseren  Werken  finden  sich  indessen 
sehr  häufig  auch  vorübergehende  Modulationen, 
indem  sich  gleichsam  aus  dem  gährenden  Auf-  und  Nieder- 
wogen derselben  das  Tonstück  zu  seinem  Ergüsse  in  klar 
dahingleitender  Form  erst  hervorringen  soll. 

Die  Modulation  von  der  Tonica  nach  der  Dominante 
kommt  am  häufigsten  vor.  Sie  bedarf  der  Vermittlung, 
wenn  sie  allmälig  vor  sich  gehen  soll,  da  die  Dominanie 
selber  zwar ,  nicht  aber  ihr  Hauptseptimenaccord  mit  der 
Tonica  nächstverwandt  ist.  Zwei  Wege  führen  so  am  leich- 
testen zu  ihr : 
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I=i=ife=± 


-f — »-  '■* 


E^ 


^ 


i=g; 


1 


1       ^ 

^  7 

indem  die  Dominante  gleich  auf  die  Tonica  folgt  und  sich 
dann  durch  den  Hauptseptimenaccord  feststellt,  und: 

1 


^ 


H^i 


indem  die  vorzeichenverwandte  Molltonart  die  Vermittlung 
übernimmt.  Da  jedoch  die  Octave  des  tonischen  Dreiklangs 
auch  als  Septime  des  Dominantseptimenaccordes  angesehen 


werden  kann 


4 


w- 


■-<■ 


so  ist,  wenngleich  nur  in  einem  geringen  Grade,  doch  auch 
schon  die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  beider  vermittelt : 


und  der  Uebergang  kann  auf  solche 


Weise  schneller  bewirkt  werden.  —  Nach  Moll  ist  der  Mo- 
dulationsgang ziemlich  derselbe  : 


-g  — g-g^^g'-^^- 


^ 


^-^ 


ISIl^ 


'-i^J: 


1^ 


Die  T  o  n  b  e  d  e  u  t  u  n  g  spielt  demnach  bei  der  Modula- 
tion eine  grosse  Rolle,  und  dass  die  Quinte  der  Tonica- 
harmo nie  sich  hier  zuletzt  zum  Grundton  der  Domi- 
nantenharmonie umwandelt,  beruht  nur  auf  der  Mög- 
lichkeit ihrer  verschiedenen  Bedeutung. 
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Die  Modulation  von  der  Dominante  nach  der  Tonica 
zurück  ist  ziemlich  dieselbe,  wie  die  von  der  Tonica  zur 
Unterdominante;  sie  bedarf  also  keiner  weiteren  l>espre- 
chung. 

In  die  v  o  r  z  e  i  c  h  e  n  v  e  r  w  a  n  d  t  e  Tonart  gelaiii>  t  man 
durch  die  von  ihr  selbst  oreschlagene  Brücke : 


in  Dur 


in  Moll 


:z?i 


gfc= 


::&7:i:n3ZJSL. 


-&: 


I  -  Ä'Ä'— Jl 


^* 


,_^, a 


oder  durch  Vermittlung  der  Mollmediante ; 


m 


:r  rl^i^Jiin  Dur,  und 
■*      der    iJnter-^ 
^  dominante 


.<«- 


.-Ö- 


1 


in  Moll. 


äSe 


Nach  der  Tonica  zurück   führt   die   umgekehrte  Rei- 
henfolge : 


m 


-g — ii>_ — ^— 


und 


-^1 


—  V-S  — «? r5? ^  — 


Sc 


-i?^ 


Die  Mollmediante   erreicht  sich   am  leichtesten  durch 

( 


unmittelbare  Folge 


-gr-^-öüs. 


.    Von    dieser 


9i- 


zur  Tonica  zurück  ist  die  Tonica  selber  die  Vermittlung- 

'^^r^r-~—~~ ~nT  ^'^^  kann  der  Do- 

"o  .o^        minantenaccord 


r7 


auch    unmittelbar  ' 


^^g^^^^  folgen 


=^l 


P 


^—tS' 


—a—o. 
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Nach  der  M  o  1 1  d  o  ra  i  n  a  n  t  e  modulirt  sich  am  iinbemerk- 
barsten  durch  die  Molltonica : 


5——- — — >?~Li.~~r'Tnt  doch  aucli  mit  i 

^=1=^1 -f^^=^^      Umgehung     J 

b<i.    ^  hs     '  dieser Vermitt-  | 


->s>- 


i^ii^ 


jgL.i?a_^_  1?^., 


r7  ^ 

zur  Tonica  zurück  durch  die  Umwandlung  von  Moll  in  Dur  : 


y—'S' — (s> — g, 


^- 5» 2? ^ S?- 


\la -hfi ek /^      "^^ 


Die  Durmediante  wird  allmälig  gewonnen  durch 


i^ P- 


^-P-Üp 


^^ 


:g=^zzz:^.q=:ga- 


1 


fE^i 


indem  sich  die  vorzeichenverwandte  Molltonart:  fei;^izjsiq 

erst  noch  in  die  gleichnamige  Durtonart:  fezisur^rq  ver- 
wandelt, damit  die  Möglichkeit  der  Folge  der  Molldominante : 


abg-eschnitten  sei.  —  Zur  Tonica  zurück  wan- 


delt  sich  umgekehrt  Dur  in  Moll :  . 


'—^ <& 25- 


Ü 


priä^Eii^l 


Die  unmittelbare  Folge  der  Durmediante  auf  die  Tonica ; 
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ist  ungewöhnlicher,  doch  wird  sie,  als  beson- 


ders kühn,  charakteristisch  angewendet,  und  ist  dann  von 
grosser  Wirkung. 

Es  würde  zu  weit  fuhren,  wenn  ich  alle  Fälle  durch- 
gehen wollte.  Doch  dürfte  es  angemessen  sein,  einige  be- 
sonders interessante  Modulationen  aus  bekannten  Werken 
unserer  Klassiker  aufzuführen.  Dahin  gehört  z.  B.  die  Mo- 
dulation in  die  kleine  Sexte,  wie  sie  sich  in  der  Arie  »Nun 
beut  die  Flur«  aus  Haydn's  »Schöpfung  «  findet.  Nach  einem 
Abschlüsse  in  i^dur,  der  Dominante  der  Tonart,  rnodulirt 
Haydn : 


etc. 


Sp^jb; 


* — — s — •-ak---|-^^— • — s- 
-H — — I ^ — f — ßf^0 — — I — -| ß- 


?ß^ 


über  5moll  nach£smoll,  und  über  den  Quartsext- durch  den 
Septimenaccord  nach  Desdxii.  —  Ferner  die  Modulation  in 
Mozart's  »Requiem«  von  dem  »Voca  me  cum  be?iedictts  a  hin- 
über zum  T)Oro  supplex.v  Das  Erstere  schliesst  in  ^moll 
und  nun  geht  eine  Modulation  nach  ^«moll,  also  in  die 
Unterseeunde,  auf  folgende  Weise  vor  sich  : 


Endlich  die  Modulation  Reethoven's  im  Terzett  »Euch  werde 
Lohn«  aus  »Fidelio«.  Er  wendet  sich  hier  vonT^e'sdur  nach 
A  dur,  also  in  die  kleine  Sexte,  zurück : 


15* 
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äSfe 


^EfE^^Tt^^EliE^ 


0- 
r 

Auch  der  »plagalischeu  Schluss  ist  für  die  Modulation 
verwendbar,  und  mit  dem  i^phr  yg  ischen^(  Schlüsse  und 
dem  aus  ihm  hergeleiteten  übermä-ssigen  Sexten - 
accorde  kann  oft  sehr  schnell  und  frappant  modulirt  wer- 
den. Durch  den  ersteren  erreicht  Händel  z.  I>.  in  dem  Chor 
» Wal)rlich,  er  trug  unsre  Qual«  aus  dem  »Messias«: 

fi^ 1 ß^i l__(S/i . ß — l_K(5, II 


W: 


i 


-^z 


schnell  einen  Halbschluss  von  5moll  nach  Cdur. 

Auch  gehört  hierhin  die  Modulation  durch  den  ver- 
minderten Septimenaccord.  Dieser  ist  vermöge  der 
enharmonischen  Verwechslung  (s.S  121)  seiner  Intervalle 
einer  vier fa che n  Auflösung  fähig.   Der  verminderte  Sep- 


timeuaccord :  2izl^z:z  ßs,  a,  c,  es  lös't  sich  z.  H.,  wenn ^5 
als  Leiteton  und  es  als  verminderte  Septime  auftritt,  nach 


I-^_ 


l-J^3i 


G mollauf:  9-— #^^-— — ,  indem  ersterer  steigt  und  letztere 
fällt.    Wenn  nun  es  enharmonisch  mit  dis  verwechselt  wird, 

-^~(^\,  c  als 


und  dies  als  Leiteton 


Is  verminderte 


Septime  erscheint,   so  muss  die  Auflösung  nach  demselben 
Gesetze   in   ^moll'  yi^-,rB — '^ — I  geschehen.  Verwandelt 


W 


sich  /is  in  (/es,  und  wird  als  verminderte  Septime  angesehen, 
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während  a  als  Leiteton  auftritt  ( FT^         '^'3\^Lap     )  •   ^"  ^^^ 
die   Auflösung-  \^-\^n^ -; — )  in  5moll.    Und  wird  für  a 


Doppel-Ä  gesetzt,  und  dies  als  verminderte  Septime  angese- 
hen, während  c  als  Leiteton  :  ?m~r^r^~r~^^ — :  und  qes  als 
verminderte  Quinte  erscheint,  so  muss  die  Auflösung 
( /m~^^tT^~bn'g'~  I  nach  Z)esmoll  vor  sich  gehen.  —   Es  ist 

dies  ein  sehr  bequemes,  darum  aber  auch  nicht  allzuwerth- 
voUes  Modulationsmittel. 

Der  Hauptseptimenaccord  lässt  durch  solche  en- 
harmonische  Behandlung  ebenfalls  eine  andere,  als  die 
gewöhnliche  Auflösung  zu.  Wird  z.  B.  von  dem  Haupt- 
septimenaccord :    /W— g —  g,  h,  d,  f,    welcher  sich   nach 

CduroderCmoU:  ^e|e^^e|^^£^  auflös't,  die  Sep- 

time/als  ees,  die  Quinte  d  als  cisis  gelesen,  so  erscheint 
ein  Terz-Quart-Sextenaccord :  ^5^zi^?iz ,  dessen  übermäs- 


sige  Sexte,  als  Leiteton :  jprv      | I nach  ßs   verlangt. 

Er  lös't  sich  gewöhnlich  durch  Vermittlung  eines  Quartsext- 

accordes :  feE^^^zz^^f  — ")§=  dahin  auf.  Oft  wird  auch 

hier  die  enharmonische  Verwechslung  wenigstens  eines 
Tones  geistig  ergänzt,  und  so  erscheint  er  in  der  Gestalt 
des  übermässigen  Quintsextenaccordes  z.  B.  häufig  in  Mo- 

\^ 

dulationen  von  Moll  nach  Dur : 


;iri2zzL22izz5'^z5ir'2?z 
b^g:zp5sz|g:z5g=:jz 


^ — g   1^, , -g? — ^t 
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Eins  der  schönsten  Beispiele  dieser  Modulation  findet 
sich  in  dem  Sextett  aus  »Don  Juan«.  Leporello  hat,  ehe  er 
entschlüpft  ist,  in  ^dur  geschlossen.  Das  Streichquartett 
hört  auf  dem  Grundton  dieser  Tonart  in  der  Tiefe  auf,  wäh- 
rend die  Oboen  Terz  und  Quinte  in  der  zweigestrichenen 
Alldante. 


Üctav  aushalten  : 


i^B^ 


.   Nun  lassen  die  beiden  Gei- 


£fcq';z:3 
gen   und  die   Bratsche  dazu  den  übermässigen  Quintsext- 

accord  erklingen:  (m^b:#I# —  ?    ^*^^  anfangs  dem  Ohr   als 

•^        -r 
ein  Haupt-Septimenaccord  erscheint,   und  eine  Auflösung 

nach  es  /m^~(?Tg""  erwarten    lässt.     Statt    derselben    folgt 


aber  eine  Auflösung  nach  7>dur: 


,  das  auf 


;t:-j: 


das  dunkle  B  dur  ein  überraschend  helles  Licht  wirft,  und 
nun  treten  Trompeten  und  Fagotte  mit  leise  wirbelnder 
Pauke  hinzu  :  i    i    i 


I  I  I 


i^ 


w 


um  der  Situation,  indem  Anna  und  Ottavio  an  der  Begräb- 
nissstätte des  Comthm-s  erscheinen  ,  den  feierlich  ernsten 
Charakter  zu  geben.  Wenn  die  Auflösung  ohne  Vermitt- 
lung des  Quartsextenaccordes  vor  sich  geht : 
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;s?.=z.-=l^ 


:«?:: 


^=^i=:fe-^=^^i?^^gF 


:?EE5i^= 


so  eJitstehen  durch  orthographische  Licenz,  indem  es  d  für 


'Z     A 


^w  f/  geschrieben  wird,  parallele  Quinten:  5^ - — i—-         — , 

diese  sind  jedoch,  wenn  sie  nicht  in  den  Aussenstimmen 
liegen,  von  dem  Ohre  zu  ertragen.  Man  erlaubt  sich  eine 
solche  Licenz  öfter,  um  die  Lesart  zu  erleichtern.  Beetho- 
ven schreibt  in  dem  Andante  seiner  i^  moll-Sonate  Op.  57 
beides : 


'^-AzX—t-- 


-«? — 


etc. 


'ILV-^-^ 


3  ^'  ^^-i^^i        ^  -^ 


■0-    -ß- 


etc. 


m^^^^^^^^-- 


•*     — 


.  -4- 


^■x 


-\- 


zuerst  im  Thema,  doppel  h,  as  1  ^L":7?^^i:z.Tz=: ) ,     dann    in 

I        I  ~ 


4-.-J-> 


der  ersten  Variation  :  a,  as  ( ^' — "c — ^l*—  I • 

Durch  seine  Doppeldeutigkeit  kann  ein  und  derselbe 
Ton  der  Vermittler  von  sämmtlichen  Tonarten  sein,  ja  von 
einigen,  besonders  von  denen  der  Dominante  und  Mediante 


in  mehrfacher  Weise.    Der  Ton  c : 


vermittelt  z.  B. 


•2:^2 
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die  Modiilcitioii  nach  des'. 


^^=±-b; 


^äm 


als  Terz  de.s 


dazu  uothweiidigen  Haupts eptimenaccordes,  unil  iu  aude- 


rer  Weise ; 


r- 


g=^^|§| 


als    übermässige    Sexte; 


nach  d: 


\z^ 


als  grosse  iSexte,  phrygisch; 


^^^ 


nach  es: 


I  als  grosse  Terz,  plagalisch, 

rsr. k'g- 


ü^ü^i 


und  in  anderer  Weise  :    , 


^i^^S 


^teP^ 


als  y-rosse 


None  ;  nach  e  : 


i»! 


:i3= 


-—■ — — (5>- 
( 


als  kleine  Terz  plaga- 


ggf3=|^^ 


lisch,  in  anderer  Weise : 


g-:^-a=-:3f 

I 


als  Quinten- 


vorhalt vor  der  übermässigen  Quarte,  und  noch  in  dritter 


7.   Die  erweiterte  I>iedtbrm  unil  die  MorhilaÜDn  233 


Weise : 


..4- 


---% 


alis    kleine    Noue ;    nach   /: 


ö' 3—27- 


ilP&i^lii 


IZpfr-; 


im 


-^ J—c^ 


als  Octave,  die  sich  zur  kleinen  Sep- 


P£^^ 


r- 


time   senkt;    nachts: 


als  vermin- 


derter  Sextenvorhalt    vor    der   kleinen    Quinte;     nach   g : 
I  alsOctav,  plagalisch,  in  anderer  Weise: 


9s=^ 


:?2-q— s?z 


:^: 


^eeIe^] 


:s?:_ 


I  als    kleine   Septime,    authentisch ;     in 


t=±: 


dritter  Weise: 


l^f 


^-^£^1 


I  als  grosse  Terz,  phry- 


gisch,    und  noch  in   vierter  Weise : 


#= 


-jS-        ^ 


ü^iil=i 


als  grosse  Terz  des  übermässigen  Sextenaccordes ;  nach  as 
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^=S 


I 


-JTi^üg- 


als  trrosser  Sexten  vorhält  vor  der 


^^. 


1 


Quinte    des    Hauptseptimeiiaccordes ;    iia(;ii    a: 


als  Uuarleiivurhalt  vor  der   kleinen 


^^^^1 


Terz,  phrygisch  (Dur  ,  und  in  anderer  Weise: 

f  ■*  als    kleiner    iSextenvorhalt    vor    der 


m^^i 


Quinte  (Moll   ,  nach  b: 


als  Quinte  des 


Hauptseptiinenaceordt'S,  endlich  nach  h: 


als  kleine  Terz  (phrygisch),  und  in  anderer  Weise: 

l — mi — « i-H^.- — 'J- 


-^- 


als  verminderte  Terz ,    indem  das  ais 


^ie^Ül 


des  Kasses  in  enharmonischer  Verwechslung  für  b  des  Se- 
cundenaccordes :       "  erscheini. 


fe=l= 
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Man  möge  hieraus  entnehmen,  wie  vieler  Metamorpho- 
sen ein  Thema  fähig  sein  kann,  wenn  es  anders  in  der  In- 
tention des  Componisten  liegt,  davon  am  geeigneten  Ort 
Gebrauch  zu  machen.  Als  Heispiel  dieser  Art  sei  eine  8telle 
aus  der  Fuge  der  Cdur-Sinfonie  von  Mozart  angeführt. 

Das  erste  Thema  derselben:  ^-^p— ^^t T T t  wird 

im  Climax  und  Anticlimax 


eine  Reihe  von  Takten  weiter  geführt.  Bei  der  mehrstim- 
migen Behandlung  desselben  wäre  die  Steigerung  z.  1>.  durch 
die  nahe  liegende  Modulation  mit  dem  Hauptseptimen- 
accorde  zu  bewirken  gewesen.    Vielleicht  in  dieser  Weise: 

Allegro.  ^^ 


^i^ilE^l|:^^=li=i^ 


3*Efe^=rj 


--^- 


-tr 


w 


tizi: 


■fe 


=agr- 


etc. 


^^l^Ü^^I 


*)  Das  Thema  ist  durch  mits'ehende  Octaven  verstärkt. 


%w 
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Mozart  wollte  aber  eine  charakteristische  Steigerung ,  und 
so  wählte  er  statt  des  Hauptseptimenaccordes  die  vermin- 
derte Septime.  Nachdem  diese  symmetrisch  zum  zweiten 
Mal  erschienen  ist,  lässt  er  einen  übermässigen  Sextenaccord 
durch  einen  Durchgangsaccord  in  einen  Hauptseptimeiir 
accord,  und  später  ähnlich  in  einen  Nebenseptimenaccord 
sich  auflösen,  und  in  dieser  Weise  gestaltet  er  wieder  den 
Anticlimax  symmetrisch  weiter.    So  modulirt  er  denn : 

Alle  ff  ro. 


\p^ri 1 — 1 »-^ff— — T — I ^ Ci?* — T i^ — •-^^^' 1 


i^3-=^^ 


«:j?^=t: 


:=1 


1?^-=^.: 


.-S==ti 


tütp: 


i—^ -%— t=a=ip:|-*!pi-g=l 


:^_: 
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=E|^t?^Efcgzlj 


Die  Tongruppe  erscheint  dadurch  nicht  blos  anders  beleuch- 
tet, sondern  auch  unter  einem  anderen  Gesichtswinkel  be- 
leuchtet. Dieselben  Züge,  welche  sich  anfangs  nur  sanft 
elegisch  um^vandelten,  zeigen  zuletzt  den  Ausdruck  eiiu\s 
gewaltigen  Schmerzes. 

Endlich  kann  auch  noch  durch  den  Trugs chluss 
luodulirt  werden.  Beethoven  wendet  ihn  z.  1^.  höchst  geist- 
voll an  in  der  Ario  des  Florestan  bei  den  Worten :  »Wahr- 
heit wagt'  ich  kühn  zu  sagen,  und  die  Ketten  sind  mein 
Lohn«: 

4.dagio. 

^      Uli; 


f-v-^-:^- 


m^ 


iJÜiiilftill^ä^ 


t- 


Er  ist  so  mit  einer  unerwartet  kühnen  Wendung  von  ^dur 
nach  Cesdur  ausgewichen,  und  der  Inhalt  rechtfertigt  dies. 
Oft  liegt  es  in  der  Intention ^des  Componisten,  nicht,  wie 
es  in  allen  vorigen  Beispielen  der  Fall  ist,  allmälig  und  un- 
bemerkt, sondern  plötzlich,  ohne  grosse  Vermittlung  die 
Modulation  zu  bewirken.  So  modulirt  Mozart  z.  B.  in  dem 
■i,T)ies  iraen  seines  »Requiem« ,  von  dem  Halbschlusse  auf 
»Sihyllaa  nach  dem  »Quanfus  tremor  est  futurus  a. : 
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Allegro  assai.  ^m^^ 

— •-"* 1-* — »-^ — I i-M-l-H ^— iid »— ^*- 

ß-^C . 1± 5 i_ 

I     ^ 


iSlE 


*— gl— 


,-<» — 

I 

etc. 


Eqz:]==z:^=r:^=;z=q^rq:zzqHif^-— 


lim  die   Schrecken    darzustellen ,    welche   das   Nahen   des 
Weltenrichters  bereitet. 

Aus  Allem  ersieht  mau,  dass  die  Modulation  dem  Com- 
ponisten  vorzüglich  Gelegenheit  geben  kann,  seinen  Geist- 
reichthum  zu  entfalten.  Die  Auffindung  von  Aehnlichkei- 
ten  zwischen  anscheinend  gar  niclit  zusammengehörigen 
Harmonien  und  ihre  Wendung  in  unerwartete  Tonarten, 
wie  die  überraschende  Auflösung  drückender  Dissonanzen 
in  nicht  geahnte  Harmonien,  kann  oft  von  der  grossesten 
Wirkung  sein. 

Wenn  Haydn  z.  li.  im  Schlusschor  des  ersten  Theiles 
seiner  »Schöpfung«  modulirt: 
- -U-T-J j__|-_,_4— !-- J— 1--^ '   — 1—\— 

— TP  — > |~Z?- »—ä—\—Si »—9 ^—g'v ä—\  —  Z^ 9 

)--C—  A 1_^ ,^ H— «■ — 0—0-^^— '9 — 0—0~A—^ 

1 1— 1-- |__3_(___^^__3_^_^_^_D=S3 

Die     Him  -  mel  er  -  zäh-len  die        Eh    -     re       Got-tes, 


lye^E^fä^EE 


^      *. 


-P" 


C,       &^*^ 

=^i^=^ 


ß-r-S>- 


so  tritt  die  Harmonie  :     < 
ferner  die  Wendung: 


EtE|E^g 


—       —  —±  ^  ±  ±  l     l  ±   ±  —■i-0-  -t  ^ 
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und  die  Harmonie : 


-] — \- 


etc. 


'        1  ^ 


mm^^^ 


!       I 


als  interessant,  aber  doch  nicht  so  ganz  ungewöhnlich  her- 
vor. Wenn  er  aber  später  dieselbe  Stelle  noch  einmal  auf- 
nimmt und  fortfährt : 


--^ 4-A-, 


i^^-r-r 


S> •— •- (S> 


_^_^_2^_^ 


-g^— ■>- 


-(Si «'- 

t— r- 


fe^j-f^l 


•— ^-t-+-i 1 — .'-I— +-I — f  I     I — i'*i"'f    p— 


E^PESEE 


so  wirkt  die  Modulation  schon  frappant,  und  weiterhin: 


steigert  sie  sich  von  Takt  zu  Takt,  indem  eine  unerwartete 
Harmonie  der  andern  folgt.  Man  fühlt,  dass  es  eine  über 
alle  Mittel  der  Kunst  mit  Meisterschaft  gebietende  Hand 
sein  müsse,  die  bei  diesem  gewaltigen  Hin-  und  Herschwan- 
ken der  Harmonien  das  Ganze  in  seiner  vollen  Einheit  zu 
beherrschen  vermag,  und  ist  doppelt  erfreut,  in  den  kühnen 
Schlusswendungen : 
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:::j:^zli: 


4 — 4-- 


~1— , 


r^ 


~-^=^i-m 


'--^ 


=lBfl5ö=3Ä-3 


(lies  bestätigt  zu  finden. 

Die  Gefahr  der  Uebertreibung  liegt  hier  aber  nahe  und 
der  Componist  liat  sich  zu  liüten,  dass  er  nicht  das  Mittel 
mit  dem  Zweck  verwechsle.  Vor  Allem  muss  die  Modula- 
tion motivirt  sein,  sie  muss  innere  Wahrheit  haben.  Und 
dann  darf  auch  der  menschlichen  »Stimme  nicht  zugemuthet 
werden,  was  Instrumente  in  dieser  Beziehung  zu  leisten 
vermögen.  Namentlich  erscheint  oft  in  dem  sogenannten 
m  o  d  u  1  i  r  e  n  d  e  n  T  h  e  i  1  e  von  Sonaten  und  Sinfonien  die 
Modtilation  sehr  reichhaltig.  Die  Arie  hat  sich  in  dem  ent- 
sprechenden Theil  aber  schon  mehr,  noch  mehr  der  Chor 
zu  beschränken.  Ich  wollte  dies  wenigstens  andeuten, 
wenngleich  hier  noch  nicht  der  Ort  ist,  darauf  näher  ein- 
zugehen. 

So  neu  übrigens  manche  Modulationen  auf  den  ersten 
Blick  erscheinen  mögen,  so  möchte  doch  in  der  bisher  be- 
kannt gewordenen  grossen  Zahl  von  Compositionen  bereits 
jeder  mögliche  Fall  angewendet  sein.  In  der  Modulation 
selbst  hat  man  aber  eben  so  wenig,  als  in  der  Touverbin- 
dung  an  sich,  die  Neuheit  der  Erfindung  zu  suchen, 
sondern  vielmehr  in  der  Art  ihrer  Entwicklung  und  in 
ihrem  logischen  Zusammenhange  mit  dem  Ganzen. 
Wenn  Componisten  dagegen  sich  einer  oder  der  anderen 
Modulation  jederzeit  ohne  hinlänglichen  ]3eweggrund  be- 
dienen, so  ist  dies  eine  Manier,  und  wie  alles  Geistlose 
und  Schablonenhafte  ,  nicht  zu  billigen. 
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Aehnlich  verhält  es  sich  mit  dem  modulatorischen  Cli- 
max  und  Anticlimax,  indem  eine  Stelle  in  einem  Ton- 
stück  durch  Modulation  höher  und  tiefer  gerückt,  zum 
öftern  unmittelbar  hintereinander  folgt.  —  An  sich  ist  dies 
ein  durchaus  erlaubtes  Steigerungsmittel;  es  darf  sich  aber 
nicht  die  Bequemlichkeit  oder  Geistesarmuth  des  Compo- 
nisten  dahinter  verbergen  Avollen.  So  ist  es  z.  IJ.  mit  der 
sogenannten  »Rosalie«,  welche  zu  den  »Schusterflecken« 
des  musikalischen  Handwerks  gehört.     Der  an  sich  unbe- 


deutende Gedanke :  ik^   n     — ä \^*-^—  H  wirdz.  J! 


durch  fortwährende  Wiederholung  in  anderen  Tonarten 


I  - — -!  L^JL^  ^r^ — -rr  r  r  r  ^'^- 

also  im  Anticlimax,  oder  : 


also  im  Climax,  geradezu  lästig.  Selber  das  Bedeutende 
darf  nur  maassvoll  in  solcher  Steigerung  wiederholt 
werden. 

Es  möchte  hier  vielleicht  der  Ort  sein,  auf  die  Bedeu- 
tung der  Modulation  im  Allgemeinen  hinzuweisen.  Sobald 
sie  innere  Berechtigung  hat,  lässt  sie  immer  auf  eine  be- 
sondere Lebendigkeit  des  Gefühls  oder  gar  auf  eine  Lei- 
denschaftlichkeit zurückschliessen.  Daher  die  Unruhe  bei 
dem  Hörer,  wenn  ein  Stück  viel  modulirt.  Nun  ist,  wie 
wir  früher  gesehen  haben,  die  Dominante  mit  ihren 
Verwandtschaftsgraden  der  Ausdruck  des  vorwärts  drän- 
genden Lebens,  die  Unterdominante  mit  den  ihri- 
gen der  Ausdruck  eines  Zurückgehens  desselben  zu 
seinem  ursprünglichen  Quell.  Diesem  muss  der  der  Modu- 
lation sowohl  nach  der  einen,  als  nach  der  andern  Seite  hin 

Küstor,  Populäre  Vorträge.  Jg 
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entsprechen.  Daher  modulirt  ein  jedes  grössere  Tonstück 
zu  Anfang  normal  in  die  Dominante;  erst  gegen  die 
]Mitte  oder  zum  Schkisse  hin  in  die  Unter  dominante. 
Tre*en  nun  Ausnahmen  ein,  wie  es  z.  B.  in  den  alten  Kir- 
chentonarten der  Fall  ist,  so  hat  man  wieder  eine  charakte- 
ristische ^Nlusik  vor  sich  und  muss  sie  mit  besonderer  Rück- 
sicht auf  die  Zeit  ihres  Entstehens  und  die  Intention  des 
Componisten  beurtheilen.  Die  ionische  Tonart  unterschei- 
det sich  so  von  unserem  Cdur  dadurch,  dass  sie  mehr  in  die 
Unterdominante  modulirt. 

Nach  dieser  Betrachtung  der  Modulation  im  Allgemei- 
nen wird  es  möglich  sein,  zu  ihrem  Einfluss  auf  die  Er- 
weiterung der  Liedform  im  Spezielleii  überzugehen. 
Schon  in  der  jNI  e  1  o  d  i  e  oline  Harmonie  macht  sich  dieser 
geltend.   Der  »Jägermarsch«  aus  Weber's  «Freischütz«  z.  B. : 


^^i=SiS3^^ 


#-*-r 


#— #- 


^^i: 


etc. 


'modulirt  in  seinem  ersten  Theil  so  natürlich  nach  der  Do- 
minante, dass  jeder  Natursänger  ihn  leicht  nachsingen  kann. 
Es  ist  dies  durch  die  fast  kaum  bemerkbare  Verwechslung 

der  Quinte  des  Hauptdreiklangs :  /n      | — » —  mit  dem  Grund- 
ton  des  Dominantendreiklangs  :  A\— »-|-^Ttf'[- 


erreicht,  wo- 
durch  der  Abschluss   durch   die  Dominanten-Dominante : 


^    -'—  möglich  wird.     Auch  für  das  Seeundiren 


erwächst  hier  keine  Schwierigkeit 


oder 
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Dies  unbemerkte  Verwechseln  des  Beziehungstones  in  den 
verschiedenen  Tonarten  ist  durchaus  nothwendig,  damit 
der  Melodienfluss  durch  die  Modulation  nicht  unterbrochen, 
sondern  erhöht  werde.  Tritt  die  Modulation  ohne  Vermitt- 
lung ein,  so  kann  dadurch,  wie  wir  gesehen  haben,  eine 
frappante  Wirkung  erreicht  werden;  aber  sie  muss  durch 
die  Intention  des  Componisten  motivirt  sein.  Dies  gehört 
dann  wieder  zur  charakteristischen  Musik. 

Zunächst  ist  es  die  zweitheilige  Liedform,  wel- 
che durch  die  Modulation  an  Mannichfaltigkeit  und  höhe- 
rem Leben  gewinnt.  Der  erste  Theil  modulirt  hier  gewöhn- 
lich nach  der  Dominante,  manchmal  auch  nach  der 
Mollmediante  oder  sonst  nach  einer  verwandten  Ton- 
art und  schliesst  darin  ab;  der  zweite  geht  nach  der  Tonica 
zurück.  Silcher's  Lied  z.  K. : 
1    3Ioderato. 


'ß^-0-0—0 


i«Eöl 


*-—ä—^— 


Es  ^iebt  ein  Lied  der   Lie-der     etc. 


etc. 


modulirt  hier ; 


4 \- 


f-^-r-r-r^ 


— (©- 


1Ö--I- 


_(2 


in  die  Dominante.     Bereits  der  folsrende  Takt 


-g — \ — • — » — 8 — « *T— « — 3 — 


lenkt  schon  nach  der  Tonica  zurück,  und  nach  einem  nicht 
modulirenden  Wechselspiel  mit  der  Dominante : 


stellt  sich  der  Schluss 


-g-F-i — r-^— I — *4-| — ^-4  g^- 


auf  der  Tonica  ein . 

Auf  die  dreitheilige  Form  äussert  sich  die  Modula- 
tion zuerst  in  der  Zusammenziehung  des  zweiten  und  drit- 
ten Theils.    'Anscheinend  ist  diese,   wie  bereits  bemerkt, 

IG* 
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zweitheilig.  Der  zweite  Theil  enthält  jedoch  zwei  verschie- 
dene Hälften.  Die  erste  derselben  steht  in  einer  verwandten 
Tonart  und  wendet  sich  nach  einem  Abschluss  darin  meist 
in  einer  melodischen  Wendung  zur  Tonica  zurück,  in  wel- 
cher die  zweite  Hälfte  die  Melodie  des  ersten  ganz,  oder 
wenigstens  anklingend,  wieder  aufnimmt.  So  z.  B.  in  dem 
schottischen  Liede : 

Moderato.  ^ 

Nun   a  -  de     du  mein   Hochland,    etc. 


ifetEg 


lliü 


--r'A-A — '-ß-m- 


Ö- 


Der  erste  Theil  modulirt  nicht;   er  schliesst  mit  der  Tonica 

ab.   Der  zweite  Theil :  fefe^EcSif=fib?i=E|=Ä3= 
jjeht  von  der  Tonica  sogleich  in  die  Dominante  über,  und 


k=rg=!: 


4 


-HH«- 


:P5=T- 


-ftft::-»- 


=t:= 


schliesst  seine  erste  Hälfte  :  ^f^tzzi*!:^ 
in  dieser  ab.  Hier  wendet  sich  das  Stück  durch  eine  Ueber- 
leitung :  feE^=:?±^*Ezi=£iifr^t  "i  «len  ersten  Theil  zu- 
rück  und  schliesst  ihn  mit  einer  anderen  Wendung : 


L,^— *—  ^H—p — g"~~ T  in  der  Tonica. 


Dann  tritt  die  Modulation  auch  schon  im  ersten  Theil 
auf;  der  zweite  verweilt  in  der  erreichten  Tonart  und  der 
dritte,  dem  ersten  ähnliche,  wendet  sich  zur  Tonica  zurück. 
So  ist  Papageno's:  »Der  Vogelfänger  bin  ich  ja«  aus  der 
»Zauberflöte  «  geschrieben : 


Allegreito. 
#■♦■ 


fe 


-^ 


— ?- 


ß 

j *_ 

.ß 


53         F=^   F=P 


7.  Die  erweiterte  Liedform  und  die  Modulation. 
Tonica. 


245 


:?=^f=i=J=gzizt= 


Halbschluss  auf 
der  Dominante. 


mi 


Dominante.     Dominanten-  '    '    '"- 
Dominante. 
-• — - — • • •-! •- 


-^ — ^''  — '  ' 


Der  Schluss  des  ersten  Theils  ist  auf  der  Dominante,  indem 
die  letzten  beiden  Takte  wiederholt  werden.  Der  mittlere 
Theil:  f^ 

n   U        ^  •*•   ••■      -ß^*-  ^-e-ß-      ♦•14—      -   .  -0^      _  .0.^.0. 


•  ß    p  ß    ß  • 


='    iss^    pbd    '=;d     F^'    K^d    Eqd  , 


■■»— I — »- 
+' — ' — t- 


bleibt  auf  der  Dominante,  und  kommt  darin  zu  einem  Halb- 
schlusse.  Nach  einer  kurzen  charakteristischen  üeber- 
leitungf : 


in  die  Tonica  folfft  ein  Anklansr  an  den  ersten  Theil; 


m 


-3z~^. 
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mit  einer  Modulation  zur  Unterdominaute,  und  nun  schliesst 
dieser  letzte  Theil : 


wieder  in  der  Tonica,  worauf  ein  kurzes  Nachspiel  folgt. 

Je  weniger  in  dem  mittleren  Theil  die  Modulation  mit 
Entschiedenheit  auftritt,  desto  weniger  hebt  er  sich  ab,  und 
desto  mehr  geht  die  Dreitheiligkeit  wieder  in  die  ZAveithei- 
ligkeit  über.  Beide  Formen  erscheinen  vermittelt  in  dem 
Liede  Mozart's : 
Moderato. 


■^--t 


^- 


1 (-—•■-* 1 h-^-l i '-I ^-•--- 


V  I  ^ 

Bei  der  stil-len  Mondes- hei -le. 


m^^i 


0 s •  — 


^~~'—n- 


iE 


etc. 


t — r- 


:giT-1— v= 


I  «  «     '     I       ''II 


^^ 


^^=t: 


I  etc. . 


i^li 


Der  erste  Theil  schliesst  in  der  Dominante.     Der  mittlere 
Theil: 

==^=M=f=^J=J=j=^i-^-»-*-;=fj=*r^=l^ 

1 Ü-^—l CH-i H— f— f^I=P— ^-( H-I «— •^— 


-^ 


—^r — : — H — r — ^r — r — ^r r 


steht  jedoch  nicht  sowohl  in  der  Dominante,  als  er  sich  pla- 
galisch  in  der  Tonica  bewegt.     In  dieser  kommt  er  auch 
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zum  Halbschlusse. 
der  auf: 


Der  dritte  Theil  nimmt  den  ersten  wie- 


__i — 1^ #-- , — \-0 — I — 1-# — I— , — ^1,»^- — ^- 


:^=Iq=:q^==:fq-IIz::^.==CIDz:s7^i=iI^=i-q=:]^^!^=q=:q 


inderii  er  sich  zu  authentischem  Schlüsse  in  der  Tonica 
wendet  und  in  beiden  Schlusstakten  variirt  wiederholt. 
Durchaus  zAveitheilig  fasst  der  Hörende  aber  das  Lied  von 
A.  P.  Schulz  auf: 


Andante  lento. 


^l^^i 


^-- 


:d=ir 


:t=: 


Wa-rum  sind  der    Thrä-nen    un-ter'm  Mond  so     viel, 


t 


und  so    manches  Seh-nen,    das  nicht  laut  sein  will? 
Erster  Theil  mit  Modulation  zur  Dominante.     Der  zweite 


Theil : 


EE^fe^=|EEE^gE^|E^ 


wendet  sich  zu  einem  Halbschluss  in  der  Tonica  zurück,  dass 
man  kaum  glaubt,  die  Tonart  verlassen  zu  haben.  Und  so 
erscheint  die  letzte  Hälfte  desselben  : 


--■X 


:  :=-:!: 


-g? — T~ 


x-t=t.-- 


trotz  der  Aufnahme  der  Melodie  des  ersten  Theiles,  als  kein 
besonderer  Theil  für  sich.  Die  Dreitheiligkeit  ist  auf  ein 
so  geringes  Maass  beschränkt,  dass  man  die  Form  nur  für 
eine  zweitheilige  halten  kann. 
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Als  ein  Beispiel  für   die   Modulation   in  die   Mollme- 
diante  sei  das  irische  Volkslied  aufgeführt : 


Des    Sommers  letz-te    Ro-se    etc. 

^     ^ 


J.*  •»••»-    —    —    —  •*•  J.*  -»    —-»-»#   J 


Der  erste  Theil    modulirt   nicht ,    sondern  schliesst  in  der 
Tonica.     Der  zweite  Theil  knüpft  an  die  ^Melodie  des  er- 

-V- 


s  t  e  n  an  :    < 


und  durch 


die  Modulation:  , 


-^m^^m 


jsr. 


-0^^       -2- 


rit. 


mw^m^ 


wie  das  Verweilen  in  der  Molhnediante  erscheint  er  neu, 
so  dass  er  als  besonderer  Theil  sich  abhebt.  Der  dritte 
Theil : 

*5_ i_ 


-jz 


I  1/' 

p 


rit. 


rs 


9s 


.^  .«>  e-f-^-  AJ^^lli5J^: 


ir 


:!Jl=:in=:p 


0—0 0£ •— |— • 0 \—^ 


besteht  nur  aus  der  Wiederholung  des  ersten,  ganz  wie  sie 
der  dreitheiligen  Form  eigen  ist. 

Durch  die  aufmerksame  Betrachtung  des  Modulations- 
ganges eines  Toustückes  gewinnt  man  übrigens  wieder  nicht 
blos  ein  Urtheil  über  die  Einheit  seiner  Construction,  son- 
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dem  prägt  sich  auch  durch  die  Auffindung  des  Aehnlichen 
und  Abweichenden  mit  dem  Bau  desselben  den  melodischen 
Gang  leichter  dem  Gedächtnisse  ein. 

Was  für  die  mehrth eilige  Form  durch  die  Modu- 
lation gewonnen  ist,  kommt  nun  auch  dem  einfachen 
Satze  zu  Gute.  Bei  lebendigem  Aufschwünge  modulirt 
auch  er,  und  zwar  zu  Ende  des  Vordersatzes.  So  z.  B. 
die  Choralmelodie  »Warum  sollt'  ich  mich  denn  grämen«. 
Der  erste  Absatz : 


-• — ß — s>-^ — X—^ — 

-r— [-— r- — ^^= 


modulirt  gleich  nach  der  Dominante.     Die  beiden   fol- 


genden Glieder: 


A 1 — ^ i — , — I 1 1 — 1 


ß  (s 


knüpfen  an  die 


Pi=?=? 


-jt—i- 


\-=x--. 


Dominante  an  und  moduliren  zuletzt  zu  einem  Halbschlusse 


zurück.   Der  letzte  Absatz ; 


r-r- 


-X- 


'^i^tit: 


:t: 


geht  von  der  Dominante   zu  dem  vollen  Schlüsse   auf  der 
T  o  n  i  c  a. 

Von  dem  Modulationsgang  hat  man  bei  Beurthei- 
lung  der  Harmonisirung  einer  Melodie  auszugehen ,  um 
die  Wahl  der  Harmonien  auch  dem  Geiste  derselben  ent- 
sprechend zu  finden.  Das  eintheilige  Volkslied  vermeidet 
indessen  die  Modulation;  ihm  genügt  der  Halbschluss 
auf  der  Dominante.     Es  lässt  sich  deshalb  annehmen,  dass 
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die  Modulation  in  der  eintheiligen  Liedform  vorzugsweise 
durch  die  Kunst  herbeigeführt  sei  und  meist  eine  besondere 
Intention  des  Künstlers  verrathe;  die  vorige  Melodie  z.  K. 
einen  besonders  freudigen  Aufsch-vvung  der  Seele. 

AVie  auch  die  Modulation  in  Leitern.  Gängen  und  Ver- 
zierungen sich  bemerkbar  machen  kann,  zeigt  unter  andern 
die  Stelle  aus  dem  y>Andanie(i  der  »Don  Juan-Ouverture « , 
welche  dem  Finale  des  zweiten  Akts  entnommen  ist : 

A7idante.  ^ ^  _ ^  ^^^^^^ 


§5EE 


:z_-z=-_pzzzt:- 


-• 1— S-i i 


^i^^g^^S^te^ 


'^= 


:^~ 


=3Ee: 


■0ß- 

—  0- 


P 


— ]/. 


indem  mit  jeder  Harmonieausweichung  auch  die  Intervalle 
der  Leiter  sich  ändern.  Zur  genaueren  und  leichteren  Erken- 
nung derselben  sind  jedoch  die  Harmonien  durchaus  noth- 
wendiff.  Selbst  mit  diesen  kann  aber  etwas  Aehnliches  nur 
in  einem  Tonstücke  Statt  finden,  dessen  grössere  Verhält- 
nisse zum  klaren  Verständniss  desselben  hinlänglichen 
Raum  gewähren.  Denn  die  Modulation  miiss  vor  Allem 
im  Verhältniss  zu  der  Länge  des  ganzen  Tonstü- 
ckes stehen.  Es  darf  durch  dieselbe  durchaus  nichts  Ein- 
heitstörendes, nichts  verwirrend  Buntes  hineinkommen, 
sondern  die  Haupttonart  muss  als  Haupttonfarbe  vorherr- 
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sehen,  und  durch  ihr  Uebergewicht  die  hinzutretenden  an- 
deren Farben,  so  sehr  sie  auch  zur  mannichfaltigen  Be- 
leuchtung des  Gegenstandes  beitragen  mögen,  sieh  immer 
wieder  unterordnen.  Es  werden  hierbei  aber  zweierlei 
Modulationen  zu  unterscheiden  sein:  eine,  die  nur  vor- 
übergehend Stattfindet,  um  eine  andere  Tonart  zu  er- 
reichen, in  welcher  sich  das  Stück  dann  längere  Zeit  be- 
Avegt;  und  eine,  die  in  fortwährend em  Wogen  einem 
Theile  des  Stückes  etwas  besonders  Charakteristisches  ge- 
ben soll.  Ausserdem  haben  wir  für  die  Beurtheilung  auch 
auf  die  Richtung  zu  achten,  welche  die  Modulation 
einschlägt.  In  dieser  muss  sich  nämlich  eine  logische 
Consequenz  aussprechen.  Das  Ziel  der  Modulation  tritt 
als  ein  Höh enp unkt  in  der  Wirkung  eines  Tonstückes 
hervor.  Aber  nicht  das  Ziel  selbst,  sondern  die  Art,  wie 
es  erreicht  wird,  ist  in  Bezug  auf  die  Vollendung  der  Form 
in  Anrechnung  zu  bringen.  Jede  fremde  Modulation  frap- 
pirt ;  sie  wirkt  also  an  sich  als  ein  Höhenpunkt.  Ist  dieser 
nicht  gerechtfertigt,  so  schlägt  die  Wirkung  in  ihr  Gegen- 
theil  um.  Einer  besonderen  Beurtheilung  unterliegt  die 
Modulation  in  Recitativen.  Wenn  ich  hierauf  auch 
noch  nicht  näher  eingehen  kann,  so  darf  ich  doch  nicht 
unterlassen,  zu  bemerken  :  dass  gerade  das  Recitativ  seiner 
Natur  nach  der  Modulation  den  freiesten  Spielraum  ge- 
währt. Sie  muss  aber  treu  dem  Inhalte  der  Worte  entspre- 
chen, wenn  von  dieser  Freiheit  acht  künstlerischer  Ge- 
brauch gemacht  werden  soll. 

Bei  dem  Bemühen,  den  Gegenstand  möglichst  deutlich 
und  erschöpfend  zu  behandeln,  ist  es  bisweilen  noth wendig 
geAvorden,  auch  Beispiele  aus  grösseren  Compositionen  an- 
zuführen ;  indessen  ist  doch  Alles,  was  ich  über  die  Erwei- 
terung der  Form  durch  die  Modulation  habe  zur  Sprache 
bringen  wollen,  vorläufig  nur  auf  jene  kleineren  Tonstücke 
zu  beziehen,  welche  zwar  aus  mehreren  Theilen  bestehen, 
mit  diesen  aber  doch  nur  einen  grösseren  Satz  bilden. 
In  der  Art  des  Wachsthums  dieses  Satzes  liegt  nun  wieder 
der  Keim  der  weiteren  Entwicklung  der  Form  überhaupt. 
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IJie  kleineren  Verhältnisse  dehnen  sich  in  der  einfachsten 
Weise  immer  weiter  und  weiter  aus.  So  fügt  sich  in  ver- 
grössertem  Maassstabe  Theil  an  Theil,  Satz  an  Satz,  und 
diese  verketten  sich  endUch  zur  Periode.  Die  Theile 
müssen  aber  hierbei  wieder  in  einem  besondern  Zusammen- 
hange stehen,  und  namentlich  wenn  sie  gegensätzlich  auf- 
treten, muss  ihre  Zusammengehörigkeit  auch  begründet 
erscheinen.  So  tritt  die  Entwicklung  der  Form  wieder  in 
ein  neues  Stadium.  Es  ist  eine  besondere  Art  musikali- 
scher Logik,  nach  deren  Gesetzen  sich  dies  vollzieht. 
Und  auf  sie,  wie  ihre  Anwendung  auf  die  mehrtheilige 
Liedform  näher  einzugehen,  soll  Gegenstand  meines  näch- 
sten Vortrages  sein. 


Achter  Vortrag. 
Der  Periodenlbau  imd  die  musikalische  Logik. 


Mit  der  Einführung  der  Modulation  in  die  Satzbildung 
hatte,  wie  ich  in  meinem  letzten  Vortrage  zu  zeigen  bemüht 
war,  der  einzelne  Satz  nicht  allein  an  Ausdehnung,  sondern 
auch  an  innerem  Leben  gewonnen.  Den  Meistern  unserer 
Kunst  ist  indessen  diese  Ausdehnung  immer  noch  nicht  ge- 
nügend erschienen,  um  der  Sprache  der  Musik  für  alle  vor- 
kommenden Fälle  die  nothwendige  Eindringlichkeit  und 
Verständlichkeit  zu  geben,  und  der  Gewinn  inneren  Le- 
bens derselben  hat  sie  nur  um  so  mehr  dazu  aufgefordert, 
aus  dem  Wesen  eines  Tonstückes  selbst  sich  die  grössere 
Ausdehnung  desselben  ergeben  zu  lassen.  Wir  sahen  schon 
bei  dem  einfachen  Satze,  dass  sich  zu  grösserer  Sättigung 
und  Befriedigung  des  Ohres  bei  dem  Schluss,  ein  melodi- 
sches Tonspiel  in  der  Tonica  mit  Tönen  ihrer  nächsten  Ver- 
wandtschaft einstellte.  Dies  Spiel,  besonders  mit  der  Ton- 
art der  Dominante  oder  der  Unterdominante  tritt  in  erhöh- 
tem Maasse  hier  auf.  Als  Uebergang  zu  solcher  Schluss- 
erweitening  sei  das  Duettino  aus  »Titus«  angeführt: 

Andante.  i 


fr-  s         h  0 — «-  -^— •-»— ^-fl — 1^— •— »»-  -^-. — ?-?-• 


In  deinem  Arm  zu   wei-len,  etc 


I^:. 


--+ H i H 1 1-: 1 i-J-  -F'    I      t— F-s^' 


:tt 


?z-2-^ 


Absatz  und 
Halbschluss. 
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|iEE|^^|^E3gf^^^?^5i^^ 


Vorübergehende  Modulation  nach 
der  MoUsecunde. 


Erster  Theil 
und  Ahschlus> 
auf  derTonica. 


Der  zweite  Theil  beginnt,  indem  die  Stimmen  auf  der  ohne 
Modulation  gewonnenen  Dominante  alterniren: 


9^-?-|-?-*-?-?-^^-?-g-?-?-g-?-|r- 


ttt 


-ß-Mr^ßJß 


-JiX- 


und  mit  einander  vereint  zum  Halbschluss  kommen;  nun 
wird  die  letzte  modulirende  Hälfte  des  ersten  Theils  wieder 
aufgenommen : 


JS^^EJE^^^EEgEEgi 


und  zu  einem  melodischen  Trugschlüsse  j^eführt 


J^^ß-» 


-ß-0 


=t--E;S 


-J«-#- 


■ß-i- 


=t:=5r= 


9t=f 


-#H«^ 


-ß-^- 


-ß^ 


i^- 


^^^ 


^m 


-^—7- 


^Eg^^i^ 


dieser  zum  zweitenmal  wiederholt,  und  dann  erst  vollkom- 
men abgeschlossen. 
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Zu  einem  besonderen  Satze  dehnt  sich  diese  Erweiterung 
aus  in  dem  Duett  aus  »Figaro«:  »Wenn  die  sanften  Abend- 
lüfte« etc. 

Allegretto. 


^    :fr_-=iizz=pi: 


S^ 


Nachdem  ein  vollkommener  Abschluss  erreicht  ist 


-r— 5 ■= — I m- 


Tfr 

••-I  I  I  ■•- 


m^^^^m^^^ 


S3E?= 


*  und  man  glauben  sollte,  das  Ganze  wäre  zu  Ende,  ergehn 
sich  die  Stimmen  im  Spiel  mit  Dominante  und  Tonica 
noch  weiter : 

A N. 


^=flpp^ilüs^ 


T^iTf 


§0: 


-?>i* 


2z^^=2=^-zt--=:2_-t 


irr-,        n    n      n    n 


1^ 


-? — = 


Solch  ein  ganzer  Theil,  in  welchem  der  Schluss  in  einer 
besonders  gesättigten  Form  erscheint,  heisst  Coda.  Die 
Stimmen  tönen  in  ihr  gewissermassen  aus  und  so  gelangt 
der  Schluss  zu  einer  grösseren  Eindringlichkeit  Dass  das 
Volkslied  den  Keim  zur  Coda  in  sich  trug,  habe  ich  bereits 
in  meinem  ersten  Vortrage  nachgeAviesen.  Er  erscheint 
hier  von  der  Kunst  entfaltet. 
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So  ist  es  auch  mit  der  Einleitung,  die  sich  aus 
einem  oder  einigen,  die  Aufmerksamkeit  des  Hörenden  er- 
weckenden Takten  zu  einem  ganzen  Satze  als  Introduction 
herausbildet.  Ehe  z.  E.  die  Melodie  der  Ballade  oSeh't  jenes 
Schloss  mit  seinen  Zinnen«  aus  Hoieldieu's  »weisser  Dame« 
erscheint,  beginnt  Jenny  und  der  aufhorchende  Chor  mit 
den  Worten  : 


^^E53J^ä    ^^^d_" 


Still!    Still! 


n-- 


ach 
einigen 
Harpeggien 


SfelEe^E^tfi      weiter 


'^^m 


Höret  zu !  • 


^^tE^, 


±W-^ 


Auf  diese   Spannung  erregende  Einleitung  folgt   erst   das 
Tonstück  selbst : 


'^i^e 


:3: 


--«=1-;— ^— j-?-j-? g  "T~^ 


i_^SEl 


Seh't   je  -  nes     Schloss  mit  sei  -  nen 

-ß ß 


^=r 


3=5==^=5=^3: 


:p=z^ 


Zin-nen      etc. 


^^'^- 


^2^ 


t 


A^^t- 


igi 


Mehr  noch,  als  die  Gesangrausik  allein,  macht  diese  mit 
Begleitung,  am  meisten  aber  die  Instrumentalmusik  von 
solchen  Formerweiterungen  Gebrauch. 

Eine  kurze  instrumentale  Einleitung  und  Coda  als  Vor- 
und  Nachspiel,  wie  auch  ein  verlängerter  Schluss  der  Ge- 
sangpartie, finden  sich  in  dem  bekannten  Hymnus  aus  der 
')  Zauberflöte«: 
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Larghetto.  ^ 

m 
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"-4- 


..._p 


:tt: 


In         die  -  sen      heil'  -  gen        Hai   -    len     etc. 


:tt- 


izL4=?^ 


li: 


~^:_> 

'^m 


i!5: 


Das  Ganze  ist  in  der  zweitheiligen  Liedform  geschrie- 
ben.    Her  erste  Theil,  dem  die  kurze  instrmnentale  Eiulei- 


( 

tnng    vorangeht :    ' 


gife|E^±EE^gE^^ 


schliesst  in  der  Dominante : 


Ptt 


K ^--1 h-- 


:^    I 1 — p. — 0—\ ^-g —  — I — 


:iri'- 


führt    Lie    -    be        ihn        zur    Pflicht 


'W— ?—• 


-r — ^ 


ill=EiEi^^i=ij^ 


Die  Begleitung  wiederholt  diesen  Sclihiss: 


bis   zum  vollen  Ausklin- 


^-^ft-ig^^^ — lAi — F*— 


gen   desselben.     Die  Melodie  des  zweiten  Theiles   bewegt 
sich  anfangs,  zur  Tonica  zurückmodulirend  : 

K  ü  s  t  e  |- ,  Popiiliire  Vortrüge.  '  ' 
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.    Dann  wandelt  er      an     Freun       -       des 

vHand, 

9#|=^;^4^iiE:^:?2E 

f??-        ^ 

■  '  1.    i.    h         -*-       * 

rx7Ö-|t7^******-T-2  8-2-5  S  • — ^ — S — T-^-g^  *    ^ — 

und  wiederholt  diese  Takte  als  ersten  Absatz.  Der  zweite 
Absatz  bej^innt  Avieder  mit  der  Toniea,  indem  er  im  Wech- 
selspiel mit  l^nterdominante  und  Dominante  zu  weiblichem 
Hulbschlusse  kommt : 


Dann  wandelt  er  an  Freundes  Hand  vergnügt  u.  froh  in's 


lioss'ro  Land 


Nach  diesem  angehobenen  Schlüsse  wird  die  Melodie  von 
der  Kegleitung  fortgeführt;  die  Gesangstimme  se(undirt 
nur  dazu: 

Dann  wandelt  or      an  Freundes      Hand   vergnügt  n.  froli  in's       bess're  Land 


gi^|E^jfe§5^^^ 


Mozart  sucht  also  in  die  Sättigung  des  Schlusses  eine,  sieh 
wie  von  selbst  ergebende  Mannichfaltigkeit  hineinzuführen. 
Damit  aber  die  Gesangpartie  nicht  in  untergeordneter  Weise 
schliesse,  giebt  er  ihr  noch  in  wenigen  darauf  folgenden, 
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sonst  übervollständigen  Takten  Gelegenheit,   sich  majestä- 
tisch zu  entfalten: 


) 


i,   ^^       in's         bess'  -  re,  in's     bess*       -         re        Land. 


^^^1^EE*3E^E^^ 


1/ 

Und  gerade  diese  Takte  sind  für  den  gewöhnliehen  Hörer 
in  der  Reg-el  die  wirkungsvollsten.     Hierauf  folsrt: 


ein  rnstrumentalnachspiel.  Mit  so  einfachen  Mitteln  hat 
Mozart  also  eine  so  grosse  Wirkung  erreicht. 

Ist  der  Abschluss  ZAvar  vollständig,  aber  in  der  Regel 
doch  ohne  Coda  geschehen,  so  kann  sich  diese  Form  ferner 
auch  durch  ein  sogenanntes  »Trio«  erweitern.  Dies  ist 
ein  vollkommen  ausgesprochener  Gegensatz,  eine  Art 
Erwiederung  auf  den  ersten  Satz.  Oft  bedarf  es  für  den- 
selben gar  nicht  einmal  einer  andern  Tonart.  Soll  diese  aber 
eintreten ,  so  pflegt  hei  Durtonstücken  meist  die  Unterdo- 
minante, bei  Molltonstücken  die  Median te  mit  gleicher  Vor- 
zeichnung, stets  aber  eine  verwandte  Tonart  dazu  gewählt 
zu  werden.  Früher  hiess  dieser,  beliebig  zwei-  oder  drei- 
theilige  Gegensatz  Alternativo,  und  da  er,  von  drei  In- 
strumenten allein  gespielt,  sich  dem  Tufti  des  voraufge- 
henden  Satzes  gegenüberstellte,  erhielt  er  später  hiervon 
den  Namen  Trio.  Diesen  hat  er  denn  heute  noch,  ob  er 
nun  mehr-  oder  minder-,  als  dreistimmig  auftritt. 

Das  Trio  ist  im  Grunde  nur  der  mittlere  Theil  der  drei- 
theiligen  Form  in  vergrössertem  Maassstabe.  Wir  sahen 
beim  Volksliede  bereits  im  Kleinen,  wie  eine  Solostimme 

17* 
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dem  Tutti  gegenübertrat  und  mit  ihm  eine  Art  Gegensatz 
bildete.  Und  auch  ganz  ähnlich,  wie  hier  der  erste  Satz, 
folgten  nach  dem  Trio  wieder  die  ersten  Theile,  so  dass 
dasselbe  von  diesen  in  die  Mitte  genommen,  gleichsam  ein- 
gerahmt wird.  Diese  Form  findet  sich  fast  in  jedem  Menuett 
einer  Haydn'schen  oder  Mozart'schen  Sinfonie.  Für  viele 
Märsche  und  Tänze  wird  sie  ebenfalls  gewählt.  Sie  hat 
ihre  Berechtigung  übrigens  nicht  blos  in  der  materiel- 
len Tonmannichfaltigkeit,  sondern  auch  in  der  sich  durch 
einen  Gegensatz  ergänzenden,  und  so  sich  erst  völlig  kund- 
gebenden Empfindung  der  menschlichen  Seele.  Spricht 
sich  in  dem  Hauptsatze  die  Erregtheit  derselben  aus,  so 
findet  ihr  Verlangen  nach  Beruhigung  in  dem  Trio  seinen 
Ausdruck.  Derselbe  Gegenstand  erscheint  so  von  anderer 
Seite  beleuchtet  und  dadurch  werden  seine  Eigenthümlich- 
keiten  desto  deutlicher  erkennbar.  Tritt  der  Hauptsatz  in 
grösserer  Ruhe  auf,  so  ist  dafür  der  Gegensatz  desto  leben- 
diger. Er  ist  dann  seiner  Natur  nach  auch  der  stärkere  und 
es  wirken  bei  ihm  deshalb  alle  Kräfte  der  Ausführenden 
mit.  Man  nennt  ihn  dann  nicht  sowohl  Trio,  als  Mittel- 
satz. So  findet  er  sich  namentlich  in  Adagios  von  Smfonien 
und  Sonaten.  Aber  auch  in  für  sich  selbstständigen  Instru- 
mental-Tonstücken kommt  diese  Form,  sowohl  in  der  einen, 
als  der  andern  Art,  zur  Anwendung,  z.  H.  in  Etüden,  und 
besonders  in  denen,  die  zwar  die  technische  Ausbildung  des 
Spielers  bezwecken,  aber  doch  auch  an  und  für  sich  inte- 
ressante Tonstücke  sind.  In  der  Form  mit  ruhigem  Ge- 
gensatz ist  z.  B.  Berger's  ^moll-Etüde  Op.  22  gehalten. 
Der  aus  zwei  Theilen  bestehende  erste  Satz,  welcher  mit 
den  Takten  schliesst : 

Urandioso.  — 


mpmmß 

■»  ^  -^    ^     :^     5: 
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2(il 


trägt  den  Charakter  eines  hohen  Ernstes.     Der  Mittolsatz 
dagegen,  Avelcher  in  der  maggiore  mit  den  Takten  beginnt : 


=.terf= 


^.N  >J  .AI  ^  etc. 


dolce 

ilii: 


ist  graziös-elegisch  gehalten.  Dadurch  tritt  der  Ernst  des 
ersten  bei  der  später  folgenden  Wiederholung  desselben  uui 
so  stärker  hervor.  Die  Wiederholung  selbst  ist  übrigens 
durchaus  nicht  sclavisch.  Ueber  aller  Strenge,  mit  der  die 
Form  gewahrt  wird,  schwebt  ein  immer  zu  neuen  Gestal- 
tungen drängender  Geist. 

Die  Form  mit  lebendigem  Gegensatze  findet  sich  in 
der  Gdur- Etüde  desselben  Meisters,  -Dsereüitäix  überschrie- 
ben.    Sie  beginnt: 


-0-ß- 


etc. 


und  fährt  so  in  zweitheiliger  Liedform  fort,  indem  jeder 
Theil  in  der  Tonica  «chliesst.  Hierauf  folgt  ein  Agitalo  in 
der  vorzeichenverwandten  minore  als  Gegensatz : 


262 


8.   Der  Periodenhau  und  die  musikalische  Logik. 


welches  nach  der  Dominante  der  ursprünglichen  Tonart 
(ödur)  zurück  modulirt,  auf  welche  dann  die  Wiederholung 
des  ersten  Satzes  mit  hinzutretender  Coda  erfolgt.  Die 
Unruhe  des  Mittelsatzes ,  die  in  den  Synkopen  sich  zu 
beängstigender  Erregtheit  steigert,  contrastirt  zu  der  ruhi- 
gen Heiterkeit  des  ersten.  Dass  die  letztere  ab^r  den  Sieg 
davon  trage,  ist  gerade  durch  diese  Form  auf  das  Einfachste 
und  Beste  vermittelt. 

Der  Gegensatz  tritt  auch  noch  in  anderer  Form  auf, 
deren  Keim  wir  ebenfalls  im  Volksliede  begegneten.  Er  be- 
leuchtet den  Gegenstand  des  ersten  Satzes  nicht  sowohl 
von  einer  andern  Seite,  als  er  ihm  nur  in  anderer  Weise  er- 
höhten Aufschwung  geben  will.  Daher  knüpft  er  meistens 
an  die  Tonart  des  ersten  an  und  erscheint  in  lebendigerem 
Tempo.  Mit  einem  solchen  Gegensatze  im  Kleinen  endet 
z.  B.  Papageno's : 

Andante.  .#-•   #-.--• 


Nach  dem  Abschluss  dieses  nur  in  einem  Satze  geschriebe- 
nen Andante  in  der  Tonica  folgt  als  Allegro : 


-_-e-_^ 


— H- 


=t 


z_— zt 


Dann  schmeckte    mir  Trinken  und 

^        ,s ^^> ^s_  ^ 


Es 


das  ebenfalls  in  der  Tonica  schliesst.  Die  Stimmung,  welche 
in  dem  ersten  Theile  Ausdruck  gewonnen  hat,  ist  in  dem 
zweiten  eine  erhöhtere,  lebendigere,  wenn  man  will,  speziel- 
ler ausgesprochene  ge\Vi)rden,  so  dass  zur  Aufrechterhal- 
tung der  Einheit  nach  dejn  Erscheinen  des  Gegensatzes  eine 
Rückkehr  zu  d-m  erstenTheile  nicht  allein  nicht  nothwendig. 
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soiiileru  sogar  überflüssig,  ja  nach  ilem  psychischen  Vor- 
gange unwahr  sein  würde.  Wir  sehen  also,  wie  berechtig! 
auch  diese  Form  unter  Umständen  sein  kann.  In  vergrös- 
serteui  Maassstabe  findet  sie  sich  unter  andern  in  Henselt's 
rtjioeme  cFamoura  und  Taubert's  'ocampancllav-,  beide  für 
das  Pianoforte  geschrieben. 

Satz  und  Gegensatz  müssen  übrigens  stets  in  einem 
solchen  Verhältniss  stehen,  dass  auch  die  Einheit  der  rhyth- 
mischen Construction  des  ganzen  Ton  Stückes  nicht  leidet. 
Vorzüglich  hat  man  hierauf  Rücksicht  zu  nehmen ,  wenn 
statt  eines  Trio's  zwei  oder  mehrere  sich  in  einem  Stücke  fin- 
den, oder  wenn  statt  einer  einfachen  üeberleitung  von  einem 
Theile  zum  andern  ein  ganzer  Satz  auftritt.  Soll  die  Com- 
position  von  einheitlicher  Wirkung  sein  ,  so  inuss  stets  das 
Hauptsächliche  hervor-,  das  Nebensächliche  zurücktreten. 

Es  liegt  nun  aber  nahe ,  dass  diese  Erweiterung  der 
Form,  besonders  in  der  letzten  Weise,  leicht  zu  einer  lau- 
nenhaften Aneinanderreihung  von  Sätzen  führen  könnte, 
die  nur  durch  das  äussere  Band  von  Ton-  und  Taktart  zu- 
sammengehalten würde.  Vorauszusetzen  pflegt  man  frei- 
lich immer,  dass  der  Componist  bei  der  Wahl  für  ihre  Zu- 
sammenstellung von  einem  richtigen  Gefühl  geleitet  ge- 
wesen sein  müsse.  Ob  diese  Wahl  bei  Tonstücken  mit  Text 
dem  Inhalte  entsprechend  getroffen  sei,  ist  für  den  Gebil- 
deten nicht  schwer  zu  beurtheilen  ;  allein  bei  reinen  In- 
strumentalstücken, denen  der  Fingerzeig  des  Wortes 
für  den  Inhalt  fehlt,  wird  dies  schwerer.  Das  Gefühl  im  All- 
gemeinen ist  dunkel,  und  abgesehen  davon,  ob  es  wirklich 
so  fein  gebildet  ist,  um  in  allen  Fällen  den  richtigen  Maass- 
stab abzugeben,  ist  der  Weg  bis  zu  dem  entsprechenden 
Ausdruck  dafür  ein  gar  weiter.  »Spricht  die  Seele,  so 
spricht  schon  die  Seele  nicht  mehr!«  Wer  bürgt  uns  nun 
dafür,  dass  die  Mannichfaltigkeit  der  einzelnen  Theile  eines 
instrumentalen  Tonstückes  von  dem  Componisten  auch 
wirklich  aus  der  Einlicit  eines  für  den  musikalischen  Aus- 
druck geeigneten  Gegenstandes  gewonnen  sei  l  Wenn  so- 
wohl der  Componist  bei  der  Conception ,  wie  der  Hörende 
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bei  der  Heiirtheilung'  sicher  gehen  sollen,  so  müssen  in  dem 
Tonstücke  Anhaltepunkte  gegeben  und  gefunden  werden 
können ,  von  denen  die  nothwendigen  Rückschlüsse  auf 
diese  Zusammengehörigkeit  zu  machen  sind.  Es  wird  die 
Form  gewiss  eine  vollendetere  sein,  welche  nicht  blos  zum 
Gefühl,  sondern  im  Einklang  mit  diesem,  auch  zu  dem 
Verstände  spricht,  welche  auch  materiell  dafür  Aus- 
druck gewinnt,  was  dem  letzteren  nach  seiner  Eigenthüm- 
lichkeit  ebenfalls  zugänglich  ist,  so  dass  er  für  das  volle 
\  erständniss  eines  Werkes  dem  Gefühl  ergänzend  zur  Seite 
stehen  kann.  Ihm  soll  also  aus  der  Composition  offenbar 
werden,  dass  ein  Satz,  ja  ein  Satz t heil,  aus  dem  andern 
hervorgeht,  dass  die  Folge  sich  aus  dem  Vorangegangenen 
motivirt  ergiebt,  mit  einem  Worte :  dass  die  Formgestaltung 
eine  organische  ist.  Auch  hiervon  wird  der  letzte  tiefere 
Grund  freilich  in  dem  Toninhalte  zu  suchen  sein,  auf  den 
ich  später  mit  wenigen  Zügen  hindeuten  werde ,  doch  wird 
es  anfangs  schon  genügend  sein,  wenn  aus  der  Art  der  Ton- 
verbindungen uns  die  No  t  hwen  digkeit  ihres  Zusam- 
menhanges entgegentritt.  Hierhin  soll  uns  nun  die  soge- 
nannte »thematische«  Composition  führen, 

Sie  beginnt  mit  der  Form,  welche  unter  dem  Namen 
der  Variation  bekannt  ist,  indem  ein  Tliema,  d.  h.  ein 
melodischer  Satz,  in  geist-  und  geschmackvoller  Weise 
verändert  wird.  Bei  dieser  Um-wandlung  des  Tonstücks 
wächst  dasselbe  in  der  Regel  nicht  äusserlich,  es  behält 
meistens  sogar  dieselbe  Ausdehnung,  wie  zu  Anfang:  es 
schmückt  sich  aber  mit  all  den  reichen  Mitteln,  Avie  sie  der 
Musik  nur  zu  Gebote  stehen  und  sich  nach  seiner  Eigen- 
thümhchkeit  auf  das  Natürlichste  ergeben.  So  ist  denn 
diese  Form  eine  Art  Prüfstein  für  den  Reichthum  der  Er- 
findung eines  Tonkünstlers,  und  deshalb  als  eins  der  geist- 
vollsten Spiele  seiner  Kunst  von  jedem  Meister  gern  gepflegt 
worden.  Händel,  Seb.  Bach,  Haydu,  Mozart,  Beethoven 
sind  unerschöpflich  darin  gewesen.  —  Es  würde  zu  weit 
führen,  wenn  ich  alle  Gradationen  von  der  einfachen  Figu- 
rirung,  die  sirli  vielleicht  selber  noch  an  die  ersten  Harmo- 
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nieii  hält,  bis  zur  völligen  Umwandlung  des  Thenia's  zu 
einem  neuen  und  doch  nur  aus  ihm  entfalteten  Charakter- 
bilde aufzählen  wollte.  Doch  darf  ich  nicht  unterlassen, 
darauf  hinzuweisen,  worin  das  ästhetisch  berechtigte  Wohl- 
gefallen an  Variationen  liegt.  Es  liegt  in  dem  Vergleichen 
des  Entwickelt -Kunstvolleren  mit  dem  Einfach-Natürli- 
chen. Je  mehr  wir  durch  eine  geistvolle  Umwandlung 
des  Thema's  überrascht  werden,  je  mehr  wir  also  auch  die- 
sem Entwicklungsgange  folgen  können,  desto  grösser  ist 
die  Freude  daran.  Betrachten  wir  die  Variationsform  aus 
solchem  Gesichtspunkte,  so  werden  wir  bald  einen  Unter- 
schied zwischen  diesen  und  jenen  Variationen  zu  machen 
wissen. 

Eine  ähnliche  Form  ist  die  des  figurirten  Chorals. 
Doch  gehört  diese  schon  an  und  für  sich  zur  charakteristi- 
schen Musik;  wenigstens  darf  der  Charakter,  welcher  im 
Choral  im  Allgemeinen  und  in  einer  bestimmten  Melodie 
im  Besondern  liegt,  von  dem  Componisten  nie  ausser  Acht 
gelassen  werden.  Darum  ist  der  figurirte  Choral  meist  auch 
im  strengeren  Stil  geschrieben  und  die  Melodie ,  der  soge- 
nannte cantus  ßrmus  ( der  ein  -  für  allemal  feststehende 
Gesang  der  Gemeinde)  erscheint  Avenig  oder  gar  nicht  ver- 
ändert. Auch  diese  Form  steigert  sich  von  der  einfachen 
Figurirung  bis  zu  der  reichsten  Entfaltung  von  Tonmitteln. 
Selber  Canon  und  Fuge  treten  in  den  Dienst  derselben. 
Der  Gesang  der  beiden  gehainischten  Männer  in  der  »Zau- 
berflöte «:   »Der,   welcher   wandelt  diese   Strasse  voll   Be- 


schwerden « :  g^-iE:rg=:  zg^£jz^z=:£i:  :-| f^|^g—  > 


hat  diese  Form  in  hoch  vollendeter  Weise  erhalten.  Unüber- 
troffen in  der  Beherrschung  derselben  steht  aber  Seb.  Bach  da. 
Eine  dritte  Art  ist  die  des  figurirten  Präludiums. 
Sie  ist  nur  instrumental.  Eine  Kette  einheitlicher  Har- 
monien und  geistreicher  Modulationen  wird  durch  eine  Fi- 
gur belebt,  welche  sich  zuweilen  nur  über  eine,  zuweilen 
aber  auch  über  alle  Stimmen  ausbreitet,  und  für  das  Ganze 


*)  Mal.  «Ach  Gott  vom  Himmel,  sieh  darein"  etc. 
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ein  arabeskenartiger  Schmuck  wird.  Nicht  die  Figur  ist 
jedoch  das  Interessante  für  den  Hörenden ;  ihre  stete  Wie- 
derkehr hat  sogar  an  und  für  sich  etwas  Ermüdendes.  Das 
Interessante  an  solchem  Tonstück  ist  seine  musikaUsche 
Architektonik,  sowohl  in  Bezug  auf  rhythmische  Gliederung, 
als  harmonische  Verkettung  ;  die  Figur  nur  das  belebende 
Heiwerk  derselben.  Bekannt  sind  die  figurirten  Präludien 
von  Seb.  Bach  zu  den  Fugen  seines  »wohltemperirten  Kla- 
viers«. Sie  sind  der  mannichfaltigsten  Art,  und  sollen  den 
Eintritt  der  darauffolgenden  Fugen  vorbereiten.  Das  Cdur- 
Präludium  in  dem  ersten  Theil  beginnt  z.  B.  mit  einem, 
viertaktigen  Gliede,  dessen  Harmonien  folgende  sind: 


|i 


B=i: 


E^E-^ 


^: 


iiEB: 


=1= 


ü 


:t=t:i 


-r- 


Tonica- 
drciklang. 


Secnndaccord  auf 
der  zweiten  Stufe. 


Sext-  und 
Quintsextaccord 
der  Dominante. 


Tonicadreiklang  und 
weiblicher  Sohlnss. 


Seb.  Bach  hat  nun  die  einfachste  Accordbrechung  zur  Fi- 


iruration  gewählt : 


Er  breitet  die 


Harmonien  clavierniässig  aus,  und  verzichtet  durchaus 
auf  eine  charakteristische  Gestaltung  der  Figur.  Desiialb 
kann  sie  auch  auf  Erfindung  keinen  Anspruch  machen. 
Nur  in  der  rhythmisch-harmonischen  Construc- 
tion  liegt  also  die  Erfindung.  Betrachten  Avir  diese  nun, 
von  der  Figuration  entblösst,  weiter,  so  finden  wir  nach 
jenem  ersten  Gliede  ein  zweites  ihm  entsprechendes : 


Secundaccord  Sextaccord  Septimenaccord  auf    Dominaiiten-Doini- 

der  Dominante.       der  Dominante,      der   zweiten   Stufe  nantaccord. 

der  Dominante. 

das  bereits  in  voller  Modulation  zur  Dominante  begriffen  ist, 
und    mit    einem    Halbschlusse   auf  dem    Dominanten- 
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Düminantaecorde  endet.  13ainit  ist  eine  neue  Reihe  von 
Harmonien  nothwendig  geworden,  während  bei  einer  melo- 
dischen Formgestaltung  vielleicht  eine  Rückkehr  zum  An- 
fange stattgefunden  hätte.     Es  folgen  im  nächsten  Gliede : 


-si- 


der  Dominautaccord,  welcher  ein  verminderter  der  Sextaccord  und   der   Secxind- 

also  als  eine  Auflösung  des  Terzquartaccord,       der  zweiten  accord    der  Domi- 

vorigeu  Dominanten-Domi-  als  Auflösung              Stufe  nante   als   Ilalb- 

uantaccordes  erscheint,  des  vorigen,                                               schluss ; 

wieder  ist  also  eine  neue  Reihe  von  Harmonien  herausgefor- 
dert ;  sie  ist  im  folgenden  Gliede : 


:=i^=:^=: 


tm 


riiziH— :i=:]=:J— zj; 


~^^~^r 


-^? 


~-^? 


_5L 


Sextaccord,  Secundaccord,  Sextaccord,        Nonen-Septimenaccord. 

/war  tonarteigen,  aber  im  ISchlusse  selber  zu  einem  Vor- 
halte auf  dem  Nonen-Septimenaccord  gesteigert,  der  heiss 
nach  einer  Auflösung  drängt.  Das  nächste  Glied  gewährt 
sie,  aber  wieder  in  einem  Septimenaccorde : 


und  dieser  findet  im  Nebenseptimen- 


accorde  auf  der  dritten  Stufe,  dieser 


im  Quintsextaccorde  desselben,  und  dieser  im  Hauptsepti- 
menaccorde ,  trotz  des  Halbschlusses  darin ,  immer  noch 
keine  Beruhigung.    Endlich  erscheint  sie  im  Schlussgliede : 
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Wir  sehen  also,  dass  die  ganze  Anlage  des  Stückes  darauf 
hingerichtet  ist ,  Spannung  zu  erwecken ,  unser  Interesse 
fort  und  fort  zu  Neuem  hinzuführen,  das  doch  immer  noch 
nicht  das  eigentlich  Gemeinte  ist.  Wenn  sich  nun  auch  die 
Präludienform  zu  selbstständigen ,  sich  für  sich  allein  ge- 
nügenden Tonstücken  entwickelt  hat  —  wie  es  nicht  nur 
mit  vielen  Präludien,  sondern  auch  mit  vielen  Etüden  der 
Fall  ist,  —  so  geht  doch  aus  dem  angeführten  Beispiele  un- 
verkennbar hervor,  was  Seb.  Bach  in  dieser  Form  hier  ge- 
ben wollte,  und  so  stellt  sich  auch  von  selber  ein  Urtheil 
heraus  über  die  Behandlung  dieses  Präludiums  in  neuester 
Zeit  von  Gounod.  Im  besten  Fall  könnte  sie  eine  geist- 
volle Studie  sein,  indem  der  Versuch  gemacht  werden 
sollte ,  zu  den  gegebenen  Harmonien  eine  Melodie  zu  er- 
finden. Diese  musste  dann  aber  auch  den  Geist  Seb.  Bach's 
athmen,  was  ich  doch  bezweifeln  möchte. 

Bereits  mit  der  Präludienform  ist  die  «thematische 
(^mposition«  zu  der  Umgestaltung  des  einfachen  Satzes  in 
einen  zusammengesetzten  grösseren  getreten.  Indem  nun 
die  Figur  nicht  durchweg  beibehalten  oder  durchgeführt 
wird,  aber  sich  doch  ein  gegebener  Anfang  in  der  Weise 
fortspinnt,  dass  das  Folgende  immer  an  das  Vorhergehende 
anknüpft,  aus  ihm  sich  herleitet,  gewinnt  die  Form  eine 
grössere  Mannichfaltigkeit.  Es  tritt  so  theils  durch  Wie- 
derholung, tlieils  durch  Variirung,  theils  durch 
Trennung  oder  Vereinigung  von  kleinsten  Thema- 
theilen  —  sogenannten  Motiven — ,  theils  durch  neue  me- 
lodische Wendung,  theils  durch  eigenthümliche  har- 
monisclie  Behandlung,  und  theils  durch  modulato- 
rische Beugung  eine  Verwandlung  des  ersten  Anfan- 
ges der  Erfindun"  in  etwas  Neues  und  doch  ihm   eigcnst 
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Angehöriges  heraus.  Und  wie  der  Anfang  für  das  Thema 
selbst,  so  kann  auch  das  Ende  desselben  für  das  Gegenthe- 
ma Gelegenheit  zu  solcher  Anknüpfung,  wie  zu  solchem 
Weiter-  und  Ausspinnen  geben.  Es  kommt  nur  darauf  an, 
dass  demselben  die  interessanteste  Seite  abgewonnen  und 
diese  entweder  in  eingehender,  oder  in  entgegnender, 
oder  in  vergleichender  Weise  zu  neuen  Gestaltungen 
geführt  werde.  In  dieser  Art  ist  z.  B.  Haydn's  »Ein  Mäd- 
chen, das  auf  Ehre  hielt«  in  den  »Jahreszeiten«  compo- 
nirt.  Schon  im  ersten  Theil,  welcher  sich  modulirend  von 
der  Tonica  zur  Dominante  wendet : 


Moderato. 


— J-J-4 


.-^lA 


■   *r!rj. 


Einschnitt. 


Absatz  u.Halbschluss 
auf  der  Tonica. 


1 — i^ — v~    F"F''~* — I  — 


Schlnss  auf  der 
Dominante. 


Einschnitt. 

ist  eine  strenge  Consequenz  in  seiner  Entwicklung  erkeiin- 

als   das 


bar.     Sowohl  das  deklamirende  :   ^zz:::]5iziji' 


ehrsamlich-graziöse  Motiv 


erfahren 


eine  eingehende  Ausspinnung  zu  Anfang  des  zweiten  Ab- 

Satzes:  ^^^=^^=|-j=J^^^=^f=g^p^f^j-    Rhythmisch  sind 


sich    die  Takte    zwar   ähnlich   geblieben,    aber    melodisch 
und  harmoniscli    haben   sie   eine   vfdlständige   Umwand- 
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lung  erfahren.     Der  vaiiirte  Anfan«^  des  zweiten  Absatzes 

/rv — Czfi^~'~^~  dient  nun  zur  Anknü])tiing  des  zweiten 


Theils,  zu  welchem  eine  IJassfigur:  9 ' t  —  f-f - *-ß- ^-    iilter- 


leitet.     Der  erste  Absatz  desselben  ist; 


-ß-0- 


.%^- 


m^ 


=|^=t=g==J=t3r^S^?_ri= 


indem  zu  dem  Einschnitt  hin  die  Modulation  nach  der  'lo 
nica  zurückgellt,  dann  aber  plötzlich,   und  zwar  unvermit- 
telt, sich  wieder  zur  Dominante  aufschwingt.     Der  Anfang 
dieses  Absatzes  ist  wieder  eine  llmwandlung  des  vorigen: 


,  incUMU  statt  der  deklainirenden   Wie 


derkehr  derselben  Töne  eine  schmiegsame  Melodiewendung; 

r'=^Sif=t=  eintritt,     a..,.;.  {^^^W^^¥- 


-ö-'-uu- 


ü^l 


X-- 


Aucii 
ihr  ist  in  (Um- 
Figur : 


wieder  der  Stempel  der  vorhererwähnten  Charakteristik 
aufgedrückt.  Der  erzählende  Ton  ist  aber  nicht  aufgege- 
ben, sondern  ersdieint  sogar  mit  grösserem  Nachdruck  auf 


der  Dominanten  -  Dominante  : 


iü-^li 


In 
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dem  zweiten  Absätze  des  letzten  Theils : 


i^-^if:1=Rq: 


-4^- 


_^-,_ 


1 ^_ IZTLh. ^. ^ ^ L, 31 

welcher  sich  in  der  Tonica  mit  ihrem  cadenzirenden  Wech- 
selspiel zur  Unterdominante  und  Dominante  hält,  wieder- 
holt sich  die  charakteristische Fisrur  zAveimal  hintereinander: 


Sie  erhält  dadurch  eine  besondere  Gewichtigkeit,  inid  die 

I  ^ — g-pq-»^ =>-»^ , 


Schlusstakte:   \ 


> — I— • 


I 


sind  nur  eine  Ausspinnung  des  Motivs  zu  Anfimg 


,  indem  es  sich  bedeutsam  vergrössert  iiat. 


V — 


Aus  den  zwei  Motiven  des   ersten  Taktes  ist  also  das 
Ganze  hervorgegangen.  —  Hetrachten  wir  nun  beide  in  Be- 

zug  auf  Erfindung,  so  sehen  wir  dass  das  erste :  jm — ^|~#~^~y~ 
mit  der  Quinte  anhebend,   und  den  letzten  Ton  in  Achteln 


wiederholend,  wie  das  zweite: 


-fc^« 


:-fc.: 


j-*"^-j-^-*— ^— ,  eine  in 
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Doppelschlagsverzierung  ausgehende  Seeunde,  auf  Neu- 
heit gar  keinen  Anspruch  inachen  können.  Unzähligc- 
male  ist  dergleichen  dagewesen  und  unzähligeniale  wird 
es  und  darf  es  wieder  dasein,  weil  es  Gemeingut  ist. 
Worin  liegt  nun  die  doch  gewiss  interessante  Erfindung 
dieses  Satzes?  —  Sie  liegt  in  dem,  wozu  sich  diese  Motive 
unter  Haydn's  Hand  organisch  entwickelt  und  neu  umge- 
wandelt haben.  Die  Ausführung  des  Satzes  ist  es, 
welche  unser  Interesse  fesselt. 

Zwei  oder  mehrere  Theile ,  welche  auf  solche  Weise 
organisch  zu  einem  grösseren  Ganzen  verbunden  sind,  nennt 
man  als  solches  vorzugsweise  eine  Periode,  wenngleich 
man  auch  oft  schon  eine  losere  Verkettung  zusammenge- 
höriger Theile  in  solcher  Art  unter  diesem  Namen  begreift. 

Als  Beispiel  einer  Periode,  die  in  Erfindung  und  Aus- 
führung durchaus  instrumental  ist,  sei  der  Menuett  aus 
Haydn's  5 dur-Sinfonie  (Nr.  5.)  angeführt.  Kein  Meister 
hat  Avohl  so  consequent  und  so  maa^svoU  die  thematische 
Auss])innung  eines  Tonstückes  angewendet,  wi(  er.  Und 
bei  keinem  kann  man  sich  in  dieser  Heziehung  mehr  Be- 
lehrung verschaffen,  als  bei  ihm.     Der  erste  Theil  lautet : 


Allegretto. 


^—-n— ^---^-T--^ 


ß- 


:=■!; 


-0^—0-^ 


Wendung  zur  Unter- 
Uom.  und  Einschnitt. 


t^- 


ü^^l^^^g^^ 


Weiblicher  Schluss  .lul' 
der  Tonica  und  Absatz. 


Eiiisi'huitt, 


Einschnitt, 


beide  ein  rhythmisches  Glied  bildend. 
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Ig^-^^^l^^l 


§i^lte^^l^ü 


Einsclinitt.  Rhythmisches  Gegeno;lip(l  mit  noininantensehluss 

Aus  den  beiden  Anfanestakten : 


:d2— fi 


:^z:zi:!^±t=l 


-K f 


0-^-0- 


\- 


S^Eig^S^^lEEf 


^-- 


ist  die  oanze  Couiposition  liervorgegan^en.      Diese  zerlegt 


izif^qzizi 


=^ 


5-|,.Ia 


^^fäS 


:fdt' 


Haydn  in  die  Mdtive :  feP 

ferner:    feE^Efiz^feElzS   dann:    ^{? -=#=|^#=,^— U-U- 

und  AsV  ~A— l-^l—tt ,   und  lässt  diese  Theile  und  Theilchen 


ilül^ii^^ü 


I  I 


^^=l=piEi?=iÜ 


sind  mit,  der  Beugung  des  cliarakteristischen  Sehlusstnns 
zur  Tiefe  eine  Entgegnung  der  vorigen..  Weiter  wieder- 
holt sich  stets  das  erste  Theilchen  des  Thema's : 


•5H^t^-^^;^:^^2izEz£=: .   zuletzt  variirt 


'jtAiX=X^-% 


s=r    ■•-e»-  -0' 


?-E=5^-T^^^—     ^*"**    männlich    auf    der    Donunante 


Küster,  Populärf  Vortrag 


18 
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schliessend.     Mit  demselben  Motiv  geht  dev  zweite  Tlieil 
niodulirend  weiter: 


fe^i^l4Et:^-|öf^=i= 


Einschnitt.        Einschnitt. 


Absatz. 


dasselbe  jedoch  zu  einem  Schlüsse  auf  der  Moll-Secunde  [c) 
entwickelnd.  Diese  Entwicklung  spinnt  sich  in  Octaven- 
veidopplung,  zu  dev  Dominante  zurückmodulirend,  weiter: 


-fi \y   -Tn-t ^ I^H-TK: !Vn— !-^-^-i^~H^^-r-i «" 

/rsP — *^-i-+b^T-i — ^— •--H — li^ — ^-fe»-i-i-h»^-* — f-* — l-'S — ~w' 


J-^h 


t:^± 


Ein.schnitt.         symmetrisohos 
Glied  dazu. 


Absatz  mit 
mit  IIalb.schUis: 


nu 


Tli 


T    1         rT-li,_^l,l. 


.IJo     -JT»     <lr>n    SrhlllSS    «Ics 


Betonung  auf  der  schlechten  Taktzeit  erhält.     In  dem  fer 
neren  Verlauf  des  Stückes : 


>*ÖEgte^s 


-4—, 


e^ 


^ 


i^^ij^gü^g^gigi^EEglE^ 


— If ^ 1 — ^ — 


1 
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--^k 


etc.       ' 


^^EÜ 


i?ipill^i 


indem  sich  der  Anfang  wiederholt,  khngt  vereinfaclit,  und 
ganz  leise  bis  anf  den  vorher  erwähnteii  Accent  der  letzte 
Malbschluss  wie  ein  Echo  nach  : 


-  —f—0 — »H--| — I — h 


— , — I 1 — 


dann  tritt,    zwar  leise,    doch   etwas  verändert,   das   Vorige 


wieder  avif: 


e^ 

g?=: 

p£^ 

E'e-'i 

E^'Ef 

0 

1 f- 

-0 « 

^•Tf- 

ß 

1 

— • — 

r 

1- 

2^-- 





"t =1^ 

r--^    ' 

und  nun  folgt  ein  wiederholtes  Spiel  mit  dem  variirten  Motiv ; 


anfangs  stark,    dann   leise,    zuletzt   nur  mit  dem  Endtone 

riiythmisch  weitergehend:  ^^-M^— 1^— U-l —  ,  bis   dieser 

•j  -     — 

— Q— ;-p — 0 — j — T — f~i*~T~"> 1 

sieh,  fast  ganz  verloren  :  feEi^O^Ei«rlzd ,  >^ur  Länge  : 

ten. 
fe^:£rlr-^  zusammenrafft  und  schwungvoll  die  Wiederho- 


lung des  ersten  Theiles  aufnimmt: 


Ib 
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^==|3=^]=t^ 


-^ 


••-•         —-ß-m-ß-  4-  +-  ••- 


-d--i^ — I — I — d.  ^ j    Hl — I — I t—w — 4- — ^ — 1 — I — J- 


§g^i 


^^- 


Absatz. 


±- 


m^^ 


ß-0-ß-   +—ß-       ;^  ^3  ^3  3  


I 


Doch  entspricht  diese  Wiederholung  nin*  bis  zum  ersten  Ab- 


sätze 


=P|2ZZ 


^i 


--J— J-4-. 


-»— #-»!- 


-^- 


-"^ -*-#-*— ^—  ,  Ton  für  Ton  dem 


vorigen  Theil.  —  Haydn  will  nuu  bedeutungsvoller,  als  er 
besonnen,  in  der  Tonica  scldiessen.    lÜsher  hat  das  Motiv: 

±ii=jri=r5=:" J=rb--ii:^'- 


i^a 


bald  zur  Tief 


-^•—  sich  bald  zur  Höhe: 


'-^*— -j—  gewendet.    Eine  oder 


die  andere  Wendung  soll  sich  zum  Schlüsse  hin  behaupten. 
Tlaydn  entschei<let  sich  für  die  Wendung  nach  oben,  und 
so  wiederholt  sich  denn  diese  in  einer  Steigerung  zur  Höhe 
dreimal :  .  . 

■0-'  —  ■ß-0-ß-    -(—■(—.••-       —     ■ß-0-ß-    +- 

*^ — =-^i-~* »^=t--« — — 


EÄll^ 


rig-- 


3: 
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und  (Um  Schliiss  erfulj;!  in  der  Ausführung  der  variirenden 


Tiiulentigur : 


s^iiäiife^l^!;ö 


gifefc 


— «- 


ijrjirj: 


Aus  der  strengen  Cousequenz ,  welche  in  dem  Tonstücke 
befolgt  ist,  tritt  die  Intention  des  Componisten  hervor,  das, 
was  in  den  ersten  Takten  angedeutet  war,  seiner  Eigenthüm- 
lichkeit  nach  möglichst  erschöpfend  in  dieser  Form  auszu- 
sprechen. 80II  nun  das  Trio  als  Gegensatz  logische  Be- 
rechtigung haben,  so  muss  es  ebenfalls  aus  dem  Vorigen 
hervorgehen.  Um  den  Zusammenhang  beider  auch  formell 
erscheinen  zu  lassen,  knü[)ft  Haydn  an  die  im  ersten  Theil 


dominirende    keck -lustige    Figur: 


an  und  stellt  in  einer  zur  Tiefe  gewendeten  langsameren 

und   leiseren  :    ^-h*^— t---j--i    1  ~i"  l-^| —   etwas  ruhig  Graziöses 

gegenüber.  Das  helle  Colorit,  in  welchem  die  erste  Periode 
sich  zeigte,  verwandelt  er  dabei  auf  alle  Weise  in  ein  dunk- 
leres.    Das  Fagott  beginnt : 


r::zzl:=:|z:: 


dol. 

f 


Erster  Theil,  und  Schluss  auf  der  Tonica. 
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Iliiydii  wühlt  keine  neue  Tonart,  allein  theils  die  tiefere 
Tonlage,  theils  die  ruhigere  Figur,  theils  der,  der  Weudung 
der  Figur  zur  Tiefe  entsprechende  Anticlimax  wirken  ge- 
gensätzlich und  doch,  zu  dem  Vorigen  gehalten,  als  etwas 
durtiiaus  Einheitlithes.  Nun  alterniren  die  Geigen  mit 
dem  Fairott: 


4=: 


->'^J-i 


t: 


und  zwar  in  einer  freien  Imitation,  welche  durch  die  in 
verschiedene  Takte  fallenden  Einschnitte  eine  solche  Zu- 
sammenziehung des  melodischen  Fadens  bewirkt,  dass  der 
zweite  Absatz : 


Mcn.  1).  C. 

sich  mit  dem  ersten  zu  einem  fast  untrennbaren  Ganzen 
verbindet.  Das  Spiel  mit  der  Figur  wird  dabei  innner 
reizender  und   liisst  zuletzt   sogar  eine  Melodie  hindurch- 


vereinfacht; 


neckische  Motiv 


— t-w^— •— 1— 4--^  — »— I — -A  ;   indem  also  das 
? — »-p-»-^-»-l— ^  zu  etwas  iSehnsücli  tig- 


Graziösem:  /ty^-     I  -I— I^H-|— l— ^^  verwandelt  ist.     Die 
anfangs  zur  dunkeln  Unter  domin  ante: 
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L — I. 


I    I  I  I    'l    I 


s^fe^^g^^g 


fffweudete  Modulation  tritl  in  die- 


pctr^^fiS)  scliucU  zur 
I — I — I — I — I — (— '/ 


seil  Takten : 


lichten  Dominante  der  Tonart  zurück  und  so  ist  wieder 
hierdurch  das  Da  Capo  des  Menuett  nicht  allein  äusserlich, 
sondern  anch  innerlich  vermittelt.  Beide  Theile  des  Trio's 
schliesseu  übrigens  auch  in  der  Haupttouart.  Ein  Beweis, 
wie  sicher  sich  der  Componist  der  Wirkung  der  Erfin- 
d  u  n  g  in  seiner  Composition  bewusst  war. 

Für  den  Inhalt  des  Tonstückes  haben  wir  keinen  an- 
dern Anhaltepunkt,  als  reine  Musik;  aber  diese  erscheint 
hier  in  einer  so  organisch  entwickelten  Form  und  enthält 
so  charakteristische  Themen,  dass  wir  die  eben  gemachten, 
gewiss  nicht  hiueingedeutelten ,  sondern  dem  kundigen 
Auge  von  selber  entgegentretenden  Bemerkungen  nur  zu 
summiren  braiulien,  um  dem  Inhalte,  und  ob  auch  noch  so 
dunkel  ihn  erfühlend,  auf  die  Spur  zu  kommen. 

Es  wird  aber  auch  aus  Allem  der  grosse  Unterschied 
dieser  Art  von  Musik  und  der  in  den  meisten  der  früheren 
Vocalbeispiele  hervorgehen.  Sie  ist  aus  dem  innersten 
Wesen  der  Musik  hervorgegangen ;  sie  hat  Melodie,  und 
diese  Melodie  fesselt;  wir  können  ihr  mit  Leichtigkeit  fol- 
gen und  sie  in  uns  aufnehmen,  aber  im  wahren  Sinne  des 
Wortes  durchweg  nachzusingen  ist  sie  nicht.  Wir  ver- 
mögen sie  ganz  nur  andeutungsweise  nachzuträllern.  Es' 
ist  eben  Instrumentalmusik  und  keine  Vocalmusik.  Die 
letztere  war,  wenn  nicht  an  die  Sprache,  doch  an  das 
menschliche  Stimmorgan  gewiesen.  Dies  hatte  uns 
Musik  gelehrt ,  allein  mit  der  Musik  selber  war  auch  das 
Ideal  derselben  in  uns  gewachsen.  Wir  hörten  mit  dem 
geistigen  Ohre  eine  Musik ,  die  wir  mit  unserem  Stimm- 
orsan   nicht  oder  wenigstens  nur  annähernd  zu  singen  ver- 
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mochten.  In  der  Insliunitntalmusik  fanden  wir  endlich  ein 
Mittel,  dies  Ideal  in  inanehor  Heziehuiig  mehr  /u  verwirkli- 
ihen.  Denn  wie  im  Gesänge  sieh  unsere  Seele  ufFenbart,  so 
offenbart  sit  h  in  der  reinen,  durch  nichts,  als  das  Material  des 
Tones  selbst  beschränkten  Musik,  der  Geist  d(M'  Ton- 
ku  ns  t.  Damit  soll  keineswegs  gesagt  sein,  dass  die  Gesang- 
niusik  der  Instrumentalmusik  nachstände,  sie  ist  und 
bleibt  immer  die  Mutter  derselben;  es  kam  nur 
darauf  an,  zu  zeigen  ,  dass  die  Instrumentalmusik  für  sieh 
eine  Berechtigung  habe,  und  dass  sie,  ausserhalb  des 
Kreises  der  Einwirkung  der  Gesangsmusik,  ihre  Indivi- 
dualität der  eigenen  Natur  gemäss  auch  zur  Entwick- 
lung  bringen  müsse. 

Auch  indirect  ist  dieser  Beweis  zu  führen.  Es  tritt 
nämlich  dort ,  wo  in  Gesangstücken  mit  Begleitung  die 
menschliche  Stimme  ihrer  Schranken  willen  nicht  jnehr  ganz 
Ausdruck  für  die  Idee  des  Componisten  zu  sein  vermag,  die 
Instrumentalpartie  fiir  sie  ein.  Letztere  führt  aus,  was  die 
erstere  in  unvollkommener  NV^eise  nur  andeutet. 

Um  mich  in  der  Wahl  eines  Beispieles  hierfür  nicht  ni 
etwas  allzu  Sublimes  zu  verlieren,  bleibe  ich  bei  einem  recht 
greifbaren  Fall.  Das  £'*dur- Terzett  aus  »Don  Juan-  endet, 
indem  D(ni  .Juan  der  Donna  Elvira  spottend  nachruft: 

Alleyro.  »^^^ 

"     -ßl^ ß^     -f--^-ß ßi. ß        —ßJL^. 


^l^j^=ti:=-L^3iiE--=zt:-.ir:^=j:=:rtiE3 


E$Et:-ESEE 


Schö-ne    Don -na!  Schö-ne      Don  -   na! 

Spottend.'  fragen  Sie  Wie  konnte  Mozart  in  diesen jrönen 
Spott  ausdrücken  ? —  Ein  Anderer,  wie  er,  hätte  dies  freilich 
dem  Sänger  überlassen.  Ihm  war  es  aber  darum  zu  thun, 
sich  musikalisch  ganz  klar  auszuspre(  lien.  In  die  Sing- 
stimme etwas  Derartiges  zu  legen,  wäre  geschmacklos  und 
seines  Ideals  von  der  Behandlung  derselben  uuAvürdig  ge- 
wesen. Es  konnte  also  nur  der  Instrumentalpartie  über- 
geben werden.     Schon  vorher,  bei  der  Stelle: 
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— ß — ß — ß — ß — ß-    ß — ß^-^-^.—ß. —  ß—ß—ß  j  ^Jf-_^_ 

Fürwahr,  noch  immer  Thränen!  jetzt  muss  ich  naher    }^e  -  hen, 
hatte  das  Orchester  im  piano : 


die  Worte  gewissermassen  schluchzend  atisgemalt.  Jetzt 
tritt  es,  bei  deu  Worten  »Hchöne  Donna c  ganz  selbstständig 
hervor,  und  schliesst  das  Stück,  immer  stärker  bis  zum- 
Forte  werdend: 


Nicht  Don  Juan  also,  sondern  das  Orchester  ahmt  der  wei- 
neiiden  Elvira  spottend  nach,  und  das,  was  sonst  vielleicht 
unschönen  Ausdruck  gewonnen  hätte,  ist  auf  solche  Weise 
in  den  Grenzen  des  8chüut>n  yrclialten,  aber  wirklich   niusi- 
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kaiisch  ausgesprochen  worden.  Hierzu  kommt  noch,  du.ss 
auch  die  musikalisclie  Erfindung  selber  oft  die  der  mensch- 
lichen Stimme  gezogenen  Grenzen  überschreitet ,  und  so 
den  Instrumenten  überwiesen  wird,  was  dem  musikalischen 
Geiste  nach  die  erstere  hätte  ausführen  müssen. 

So  lässt  Mozart  z.  H.  den  Titus  in  der  Arie  >^Se  air  im- 
pero  amici  Deil^^  («Steht  die  Herrschaft»),  nachdem  er  der 
musikalischen  Erfindung  gemäss  begonnen: 


AUef/ro. 

Steht 


Herrschaft 


f  nicht  mit  den  Violinen 

:5Ez-4:z= 


±^A^^^ 


weitergehf'u  : 


wie  das  Ohr  es  möchte,  sondern  dazu  einfach  singen  : 

ihr      gu      -      ten        Göt-ter 

12: 


1 


wobei    er    zu    einem 


gEgEgzg^Efg 


fj=f= 


weiblichen  Schlüsse  kommt,  der  in  der  ersten  Erfindung 
gar  nicht  liegt.  Und  dennoch  hat  Mozart,  wie  selten  ein 
anderer  Meister,  es  verstanden,  der  Singstimme  die  Melo- 
die zu  geben.  —  Sebastian  Hach  ordnet  die  Gesangpartie 
oft  geradezu  der  Instrumentalpartie  unter.  So  ist  z.  B. 
die  Melodie  der  Geigen  und  der  Flöte  in  dem  Solosatze 
aus  der  Matthäuspassion  »Ach,  nun  ist  mein  Jesus  hin«: 
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trotz   ihrer  Figviration  offenbar  natürlicher  und  fesselnder, 
als  die  einfachere  der  Stimme: 


-tra 


--r-- 


'p- 


Das  Ohr  hört  deshalb  auch  mehr  auf  die  Instrumental-,  als 
die  Vocalpartie.  Um  indessen  gerecht  gegen  tSeb.  Bach  zu 
sein,  müssen  wir  ihn  luich  seiner  Individualität  und  nach 
dem  Ideal,  das  er  auf  seinem  Standpunkte  zu  seiner 
Zeit  gCAVonnen  hatte ,  benrtheilen.  Man  sieht,  wie  wichtig 
auch  diese  Seite  der  Betrachtung. ist,  auf  welche  ich  frei- 
lich noch  nicht  näher  eingelieii  kann.  Genug,  dass  wir 
hierdurch  daraufhingeführt  sind,  dass  in  der  Instrumental- 
musik, so  berechtigt  sie  ist,  doch  auch  viel  Gefahr  für  die 
Vocalmusik  liegt,  und  dass  der  Com])onist  sowohl,  als  der 
Hörende  sich  der  Stellung  beider  und  ihrer  Eigenthüm- 
lichkeit  genau  bewusst  werden  müssen,  \\\\\  sie  ihrer  Natur 
und  ihrem  Geiste  nach  auf  der  einen  Seite  stets  zu  behan- 
deln und  auf  der  andern  zu  benrtheilen.  Von  Zeit  zu  Zeit 
liaben  Beide  sich  immer  wieder  nach  dem  Grund  und  Bo- 
den umzuschauen,  dem  die  Instrumentalmusik  entwachsen 
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ist:  nach  dem  (iesaii^e  der  me  ii  s  c'Ii  1  i  c  h  e  ii  Stimnif. 
Demi  nur  so  wird  man  di«'  Gcuisshcit  haben,  dajss  die  Mu- 
sik ihrer  höchsten  Hesljmmung  treu  «geblieben  ist,  Aus- 
druck (k'r  Seele  zu  sein. 

80  wenig  die  Erfindung  in  tler  Kunst  gelehrt  werden, 
SU  wenig  sie  vun  dem  Verstände  allein  ausgehen  kann,  so 
vielen  Antheil  hat  dieser  doch  bei  der  Construction  der 
letztgenannten  Compositionsarl.  Vnd  weil  er  bei  derselben 
nachweisbar  thiitig  ist,  weil  man  aus  dem  consequenten  Ver- 
fahren eines  'i'onkiinstlers  bei  einer  solchen  Composition  auf 
bestimmte  Gesetze  seines  Gedankenganges  zurückschlies- 
sen  kann  und  muss,  so  hat  man  die  Aufstellung  derselben 
für  diese  sogenannte  thematische  Co  mposi  ti  o  n  sar  t 
vorzugsweise  »musikalische  Logik«  genannt.  Wenn 
man  aber  einmal  diesen  Nanu'ii  in  einer  Kunst  gebrauchen 
will,  die  doch  mehr  in  der  Gefühls-,  als  in  der  Gedanken- 
welt basirt,  so  sollte  man  ihn  wenigstens  nicht  auf  die 
thematische  Entwicklungsmethode  beschränken,  sondern 
mall  müsste  darunter  auch  alle  diejenigen  (besetze  und  ihre 
consequente  Befolgung  bei^eifen  ,  welche  für  die  Zusam- 
mengehörigkeit der  Töne  in  Bezug  auf  Rhythmus  und 
Melodie,  für  das  Entsprechende  der  harmonischen 
Hehandlung,  für  die  Stimmführung  im  zwei-  und  mein- 
stimmigen  Satze,  für  die  Wahl  der  Modulation,  für  das 
richtige  Verhaltniss  der  T heile  zum  Ganzen  u.  s.  w. 
aufgestellt,  und  tlieils  in  der  Natur  des  musikalischen  Ma- 
terials selbst ,  theils  in  der  zweckmässigen  Verwendung 
desselben  zur  Erreichung  einer  schönen  Wirkung  begrün- 
det sind.  Die  musikalische  Logik  in  diesem  Sinne  des 
Wortes  giebl  nicht  blos  dem  \' erstände,  sondern  auch 
dem  musi  kaiisch- ästhetischen  Gefühl  in  ihrer 
L'ebereinstimmuny  den  Maassstab  für  das  Correcte  in 
den  Tonformen,  und  hiernach  bildet  sich  das  ürtheil. 

Uislier  sind  freilich  nur  die  einfachsten  Tonformen  zur 
Siirache  gekommen,  aber  der  für  sie  gewonnene  Maassstab 
wird  auch  an  die  grösseren  und  zusammengesetzteren  mit 
Erfolg  angelegt  werden  können;    da  diese  nur  wieder  zur 
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Entfaltung  bringen,  was  in  don  kleinoroti   und   ointaclicrcn 
bereits  als  Keim  vorhanden  ist. 

Das  Wissen  von  dem  Ker-hten  genügt  freilich  im- 
mer nofh  nicht,  ja  für  die  erste  Zeit  kann  es  dem  Kunst- 
genüsse sogar  Eintrg-g  thun ,  da  man  dabei  zu  reflec 
tiren  anfängt.  IJringt  man  es  aber  in  der  Anwendung 
desselben  zu  einer  F'ertigkeit,  so  hört  man  zuletzt  wie- 
der ganz  unbefangnen,  nur  mit  geschärftem  Ohr;  und  durch 
die  gesteigerte  Thätigkeit  eines  gebildeteren,  mehr  umfas- 
senden Geistes,  geht  der  Geniiss  am  Kunstwerk  nicht  allein 
nicht  verloren,  sondern  wird  sogar  ein  erhöjiter,  nach- 
haltigerer. 

Zu  solchem  Genüsse  Fhnen  fcmlerlich  zu  sein,  war 
meine  Absicht,  die  freilich  dann  erst  erreicht  sein  kann, 
wenn  Sie  das  Ihnen  zur  Anregung  Gebrachte  nach  gehöri 
ger  Prüfung  und  Sichtung  eigenes  Leben  gewinnen 
lassen.  Der  Spiegel  vniserer  Seele  ist  so  wunderbar  gebil- 
det, dass  in  der  Strahlenbrechung  des  darauf  falb  ikU-u  gei- 
stigen Liclites  jedem  Einzelnen  das  Hibl  eines  und  des- 
selljen  Gegenstandes  in  eigenlhümlicher  Weise  erscheint. 
(Tnd  so  ist  denn  auch  Jeder  berechtigt,  sein  eigenes  Urtheil 
zu  haben  imd  auszusprechen.  Nur  dann  haben  Kunst  und 
Künstler  in  der  Mitwelt  walirhaft  gedeihlichen  Hoden  ge- 
funden, wenn  jeder  Gebildete  sie  zu  beurtheilen  und  das 
eigene,  selbstständig  gewonnene  Urtheil  auch  zu  behau])tpn 
vermag. 

Sie  sind  nun,  dass  ich  so  sage,  mit  den  Grundzügen 
der  Ton  gram  matik  bekannt  geworden,  und  so  in  den 
Stand  gesetzt,  die  einfachsten  musikalischen  Eormen  so 
weit  zu  verstehen  und  zu  eigenem  Urtheil  darüber  zu  ge- 
langen ,  wie  es  z.  B.  der  mit  ähnlichen  Vorkenntnissen 
Ausgerüstete  über  die  ihm  vorkommende  leichtere  Tiectüre 
in  einer  fremden  Sprache  vermöchte.  Aber  es  ist  vor 
zugSAveise  immer  nur  die  kunstgemässe  Verwen 
.<lung  des  Tonmateri  als  allein,  für  welclie  Sie  auf  sol- 
che Weise  den  Maassstab  ge\\onnen  haben.  Wenn  wir 
nun  «larauf  zurückgehen,  wie  oft  wir  auf  allen  bisher  be- 
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trcteneu  Cicbieteii  A  b  wei  cliuny  en  von  der  Jlpgel  billi- 
gen nmssten,  sobald  sie  durch  die  besondere  Intention  des 
Coinponisten  motivirt  waren,  so  hat  sich  auch,  bewusst 
oder  unbewusst,  das  Verlangen  herausgestellt,  einen  iVIaass- 
stab  für  die  Richtigkeit  jenes  geistigen  Prozesses  zu  er- 
halten, dessen  Resultat  diese  Intention  ist.  Erst  diese  Art 
<les  musikalischen  Denkens,  zufolge  deren  dem  materiellen 
Tonspiel  ein  geistiger  Inhalt  gegeben  wird,  könnte  in 
Vergleich  mit  dem  treten,  was  die  Sprache  »Logik« 
neinit :  die  verstand  es  gesetzmäss  ige  Gedanken- 
Entwicklung  \ind  -Verkettung.  Es  wäre  also  der 
psychische  Vorgang  in  der  menschlichen  Gefühlswelt, 
nach  dessen  Gesetzen  eine  musikalische  Logik  in  ganz  an- 
derem Sinne  des  Wortes  aufzustellen  und  unserem  l'rtheile 
zu  Grunde  zu  legen  wäre.  Dahin  Sie  zu  führen,  ist  freilich 
die  Aufgabe,  welche  ich  mir  gestellt  habe;;  allein  wenn  ich 
auf  sicherem  Grund  und  lioden  zu  diesem  Ziele  gelangen, 
wenn  icli ,  mit  anderen  Worten ,  Ihnen  weniger  meine 
subjectiven  Ansichten  darüber,  als  deren  objc^ctive  Begrün- 
dung ausspreclum  will,  so  bleibt  nichts  Anderes  übrig,  als 
die  Meisterwerke  unserer  Kunst,  in  denen  dieser  Toninhalt 
sich  nachweisbar  findet,  selbstredend  Ihnen  vorzuführen. 
Da  aber  in  einem  Meisterwerke  Inhalt  und  Form  auf"'s 
Innigste  mit  einander  verwachsen  sind,  so  ist  es  durchaus 
noth wendig,  auch  alle  Formen  aufs  Genaueste  zu  ken- 
nen .  Ohne  die  I  Jasis  einer  m  u  s  i  k  a  1  i  s  c  h  -  m  a  t e  r  i c  1 1  e  n 
liOgik  ist  die  Begründung  einer  musikalisch -geisti- 
gen Logik,  wenn  auch  nicht  unmöglich,  doch  gewiss  nicht 
allgemein  normgebend  für  das  Urtheil  des  Componisten  mid 
des  Hörenden.  —  Und  auch  diese  musikalisch-geistige  Lo- 
gik ist  weiter  nichts,  als  das  erhöhte  Podium,  von  dem  aus 
die  musikalische  Poesie  ihren  Irisbogen  in  die  Welt  des 
Ideals  zieht.  Wer  bis  in  dies  Stadium  einem  Tonkünstler 
folgt,  ist  aber  selbst  in  einer  solchen  Begeisterung,  dass  er 
nicht  allein  alles  Urtheilen  darüber  vcrgisst ,  sondern  sich 
mit  seinem  sich  später  einstellenden  Urtheil  vor  der  über- 
mächtigen Schwinge  des  Genius  gern  beugt.     Deim  es  hat 
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